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VORWORT 


D ie Zeit des Hasses iind der Fremdheit muB uberwundcn werden. Die Mensdiheit der Erde darf 
nidit langer ein wild zersplittertes Chaos sein. Unser Weltgefiihl und imser LebensbewuBtsein 
muB das Ganze der Erde und ihrer Mensdiheit in sidi einsdilieBen. Es gilt, eine neue Kraft der 
Liebe zu entfalten, dem alien, einseitig eingeengten Mensdien einen neuen gegcnuberzustcllen, der 
in sidi das BewuBtsein der Einheit alles menschlidien Ergehens tragr und aus diesem BewuBtsein 
heraus handelt. Nur einen Weg gibt es in eine freiere und groBere Zukunft hinein: den Weg des 
Erkennens und des Verstehens des Anderen, sci es eines einzelnen \lenschens oder einer Nation, 
eines Volkes oder einer Rasse. Das bedeutet nicht, sicb veegwerfen oder sidi aufgeben, sondern ein 
sidi Selbst=erweitern, Aufrichten und sidt zu einem ganzen Mensdien madien ,• denn das aufriditige 
Verstehen sdilieBt eine riditige Wertung ein, ist die Absdiatzung des Gemeinsamcn und des 
Fremdartigen in ihrem gesetzmaBig^natiirlidien Sosein. Die fremden Werte aber heiBt es freudig 
zu bejahen und zu einer Quelle personlidier Bereidierung auszubauen. 

Diesem Zwedte soli die Sdiriftenserie, deren erster Band die vorliegende Arbeit darstellt, dienen,- 
sie hat zur besonderen Aufgabe, den ostasiatisdien und den siidasiatisdien Mensdien in ihren volU 
wertigen Eigenarten uns naher zu riicken, das Verstandnis ihrer Lebensarten, ihrer Lebensformen 
und ihres Lebenswillens vorzubereiten, und zwar im AnsdiluB an jene Elemente, in denen ihre 
Krafte jeweils den hodisten, reinsten, lebendigsten oder monumentalsten Ausdruck gefunden haben. 
So werden in dieser Sdiriftenserie iiber „Geist, Kunst und Leben Asiens" sowohl die Gedanken 
der Philosophie, die religidsen Ersdiauungen, wie die Werke der Kunst und der Diditung, die 
Art des personlidien Lebens und die Gestaltungen der Landsdiaften, alles das, was eine lebens= 
gemafie Einheit bildet, einheitlidi zur Darstellung gelangen. Die Grundlage dieser Arbeiten ist die 
der wissensdiaftlidien Sadilidikeit/ aber diese Wissensdiaft wird durdidrungen sein vom Erlebnis, 
und genahrt und geleitet werden von den lebendigen Stromen der Gegenwart, 

In der vorliegenden Studie, die aus dem Gesamtgebiete der indisdien Kunst einen lokalen Aus= 
sdinitt bietet, ist versudit, dem riesenhaften KoloB der indisdien Kunst von einer peripherisdien 
Stelle aus naher zu kommen, die groBen Haiiptprobleme innerhalb eines begrenzten, dodi abge= 
sdilossenen Teiles zu erfassen. Die Arbeit fuBt dabei auf den sadilidien Vorarbeiten, die — be= 
sonders von hollandisdier Seite — bisher iiber dies Thema vorliegen. Idi bin mir des sdiuldigen 
Dankes wohl bewuBt, der diesen Forsdiern gebiihrt. Vor allem verpfliditet midi die Erlaubnis zur 
Benutzung des herrlidien Photographienmaterials des Oudheidkundigen Dienst und der Bataviaasdi 
Genootsdiap van Kunsten en Wetensdiapen, wie die Erlaubnis zum Studium der Sammlungen des 
Rijks Ethnographisdi Museum in Leiden, Rapenburg zu aufriditigem Danke. Fiir personlidie Hide 
und LlnterstCitzung habe idi vor allem Herrn Dr. H, H. Juynboll, Direktor des Ethnographisdien 
Reidismuseums in Leiden, Herrn Prof. Dr. }. Ph. Vogel in Leiden, Herrn G. F. Rouffaer ini Haag, 
Herrn Prof Dr. Vogelsang in Utredit, Herrn Major P. van Erp, Herrn Ardiitekt E. Cuypers in 
Amsterdam, Herrn Roorda, Conservator des Ethnographisdien Reidismuseums in Leiden, Herrn 
Dr. Krom im Haag, Herrn Ed. Sdimeltz, Assistent am Museum in Leiden, Herrn Miiller, Sekretar 
der Bat. Genootsdiap im Haag, Herrn De Komter, Amsterdam, Herrn Dr. Osthaus, Leiter des 
Volkwangmuseums in Hagen, meinem Lehrer, Herrn Prof E. Hanslik, Leiter des Instituts fur 
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KuIturforsAung in Wien und Frau Ruperti, Berlin zu danken. Der Verlag Bohn in Haarlem hat 
in iiebenswiirdiger Weise die Reproduktionserlaubnis zu Abbildung 66 erteilt, wahrend idi die 
Klischees zu Abbildung 114, 115 und 160 der Redaktion von Nederlandsch Indie, Oud en Nieuw, 
Amsterdam, und zu Abbildung 51 der Redaktion der Ostasiatisdien Zeitsdirift, Verlag Oesterheld, 
Berlin verdanke, wofur auch an dieser Stelle mein Dank ausgesprochen sei. Nidit verfehlen niodite 
ich auch, der Stadt Leiden in Holland meinen Dank fiir die gewahrte Gastfreundsdiaft: zu enU 
bieten. 

An sachlichen Vorbemerkungen babe idi no<h anzufugen, dail die Schreibart der Fremdnamen, 
soweit es sich um javanische Personen, Begriffe und Lokalbezeichnungen handelt, der hollandisdien 
folgt, soweit es sich um allgemein indische Bezeichnungen handelt, der iiblichen deutschen Umschrei= 
bung. Der Verfasser war dabei nicht in der Lage <denn er ist kein Sprachforscher, sondern nur 
Kunsthistoriker), das Problem einer einwandfreien und einheitlichen Transkription zu losen, zu* 
mal sowohl die hollandische Archaeologie als auch die deutsche Philologie einer einheitlichen Schrei* 
bung entbehrt. Fine weitere Schwierigkeit der Darstellung ergab sich aus dem Bestreben, die Er* 
orterung der formalen Probleme nicht dauernd durch Sachangaben, die mehr oder weniger fiir 
das Verstandnis eines Baues oder eines Bildes notig sind, zu unterbrechen,- so wurden nach Mog* 
lichkeit alle Sachangaben in einem besonderen Textanhang zusammengefafit. Wenn hier grofie Liicken 
und Ungenauigkeiten in die Augen fallen, so liegt das an der sehr verwickelten Materie, liegt daran, 
dafi die archaeologischen Vorarbeiten noch bei weitem nicht abgeschlossen sind, die offiziellen Bearbei* 
tungen und Inventarisationen leider nicht nach einem einheitlichen Prinzip angelegt sind, teils veraltet 
sind, teils genauer Bezeichnungen entbehren, und vor allem noch zu wenig Bildbelege und Bildverweise 
enthalten, so dafi grofie Fehlerc|uellen entstehen. Ich habe aber, um das einfiihrende Studium zu 
erleichtern, soweit es im Bereich der Moglichkeit lag, jeweils die betreffende Literatur oder die In* 
ventarnummern sowohl der alten Inventarisierung von Verbeedc als auch der neuen angegeben. Die 
Bildbeschreibungen sollen die Abbildungen nach der gegenstandlichen und sachlihen Seite hin er* 
ganzen, Die in Klammern hinter die Abbildungsnummern gesetzten Bezeichnungen geben die Quellen, 
der die Abbildungen jeweibg entstammen, an. Fiir die auch sonst im Text gebrauchten Abkiirzungen 
siehe das Literaturverzeichnis am Schlufi. Soweit Angaben iiber Material fehlen, handelt es sich um 
vulkanischen Stein, der das Hauptmaterial auf Java bddet. Schmerzlich war mir auch, in vielen 
Fallen keine genauen Grofienangaben machen zu konnen,- wo solche fehlen, lafit sich im allge* 
meinen als Durchschnittsmafi eine mafiige Lebensgrofie annehmen, heruntergehend bis auf etwa 
1 m Hohe,- iiberlebensgrofi dagegen sind die auf Tafel 40, 41, 65, 88, 00, 130, 143 abgebildeten 
Werke. Auf die Behandlung der Bronzen bin ich nicht naher eingegangen, habe mich aber be* 
miiht, diese Kleinplastiken so in die Bildfolge einzureihen, dafi die stihstische Zugehorigkeit zu 
bestimmten Gruppen leicht ersichthch wird, ohne dabei dieser Einordnung einen objektiven Wert 
beimessen zu wollen. 

Da die Arbeit selbst zum grofien Teil noch der Vorkriegszeit angehort und es uns zurzeit ver* 
wehrt ist, nach Asien zuriidczukehren, so mufite die Kontrolle der Fachangaben im Anhang grofiten* 
teils nach Excerpten ausgefiihrt werden,- fiir jeden Hmweis auf erne LIngenauigkeit oder einen 
Irrtum, sowie vor allem fiir Erganzungen werde ich der Kritik meinen Dank nicht schuldig bleiben. 


BERLIN, Juni 1919 


DR. KARL WITH 
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DIE PHILOSOPHISCHEN 
LIND KUNSTLERISCHEN PROBLEME 




.,Die friiheren Volkcr, wo der MensA mehr 'xar und weniger 
urde, hanen etnen kindlichsren, besdicidencreii Sum fur allc 
Gaben des Unendlidien, wie fur Starke Schonheir, Olud-:, und 
sogar alles UnwHlkurlidte \\ar ihnen heilig und W'eissagung und 
Eingebung/ daher ihre Traumdeutcrei der Reden der Kinder, 
der Wahnsinnigen, der Trunkcnen und der Traumcr." 

Jean Paul. 

1. KULTURGEO GR APHISCHE VO R B E M E R K U N G E N 

D ie W erke des altindisdien Geistes sind so sehr Aiisdruck eines in sidi immer gleidi geriditeten 
imd einheididien LebensbewuBtseins, daft die Llntersdiiede von Zeiten und Disziplinen gegen= 
iiber der monumentalen Eindringlicbkeit dieser inneren Einheit fast in den Hintergrund treten. 
Die Gedanken der Vedas, Llpanishads, der Brabmanas und Puranas wie der buddhistischen W erke 
gruppieren sidi letzten Endes alle urn einen Mittelpunkt. Ein Relief von Santsdii in Nord- 
indien aus vordiristlidier Zeit und ein Relief vom Prambanan in Java aus dem 9. nachdirist= 
lidien Jahrbundert sind einander ihrer Verwandtsdtaft nadt nahcr a!s in ihren Abwandlungen ver= 
sdiieden. Und das Seltsamste mag sein, dab irgendeine Stelle aus den Llpanishads tins uberwiiltigen 
kann durdi die innere Ubereinkunft mit einem Tempelbau wie dem Boro Budur, Nirgends ist die 
Konstituante der geistigen Entwidtlung unterbrodien und nirgends eine fundamentale Caesur auB 
zudecken, Selbst die Werke aus der Zeit der Vorherrsdiaft des Islam sind, soweit sie vom indisdien 
Leben getragen wurden, nidit von dieser inneren Linie abgewidten. Diese Wesensverwandtsdiaft und 
Gleidiheit ist mehr als Tradition und tiberlieferung, mehr als die Bedingtheit sidi gleidibleibender 
LImstande. Die kastenmaRige und rasscnstrenge Gesellsdiafisordnung hat zweifellos diesen Prozef) 
aufs tiefste gefordert, indem sie die Vererbung der geistigen Werte von rein auRerlidien Hem^ 
miingen befreite und die Werte selbst dadurdi sidi rein erhalten liefi. Lind andererscits hat die 
Natur des siidasiatisdien Rlensdiheitsraumes wohl die Abgrenzung und Riditung des geistigen 
Lebensablaufes eben dieser Rlensdiheit mitbestimmt, aber die Griinde fiir die einzigartige Strenge 
der inneren Gleidiheit miissen wir — ztimal dodi audi zwisdien den versdiiedenen Artcn geistiger 
AuBerungen diese wediseKt'cise Einheit wiederkehrt, und zwar so sehr, dafi selbst die Kasten= 
ordnung als soldie nidits wciter als der Ausdrudt dieser geistigen Grundelemente ist — im Ban 
des indisdien Geistes und in der Struktur der indisdien Seele sudien, in der Eigengesetzlidikeit der 
indisdien Denkart, der Vorbestimmung und elementaren Veranlagung fiir bestimmte geistige Kom= 
plexe, mit einem Wort, in dem, vms wir vorerst als Weltgefiihl ganz allgemein bezeidinen wollen. 
Der vom Widen unabhiingige, alles von vornherein bestimmende Ban des indisdien Geistes und 
die einzigartige Struktur der ihn umsdilieBenden Natur bilden die ewig gleidien Elemente der 
Lebensentwidtlung Indiens. 

Dieser Einheit des geistigen Gesdiehens steht eine ebenso ersdiutternde Vielheit gegeniiber, eine 
Ersdieinung, die als eine der typisdi^indisdien gelten kann. Diese Vielheit ist einmal bedingt durdi 
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die immanente SAopferkraft, die ailer geistigen Tatigkeit zugrunde liegt, die sowohl als Fiille und 
Reifen \^'ie als abstrahierende Phantasie und Zergliederung auftreten kann, Und als ein Wesen des 
indisdien Geistcs miissen xs’ir die maditige Vielheit seiner unromantisAen Phantasie, das nie siA 
ersAopfende tropisAe t'lbermaB vcn Verkniipfiing ansehen,- immer aber bleibt diese rastlose Geistes= 
fulle in einem seltsanien SAwerpunkt verankert, alle ihreWerke sind nur Ab\x'andlungen, nurWege, 
Stationen, Formen, bei denen es siA immer um dieselbe Erfullung handelt. Sie kann zu hoherer 
Klarheit und Reinheit fiihren, doA auA zu Llberfiillung und Komplizierung/ doA selbst dort, wo 
wir die absteigende Tendenz der Entwidrlung feststellen miissen, bleibt das sAopferisAe Rlaf), die 
EindringliAkeit und Hingegebenheit immer noA ersAiltternd. Der vreitere Grund der Umgestaltung 
und der Vicifaltigkeit der geistigen ErsAeinungen liegt in der kulturgeographisAen Ent\%’id\lung 
und in den besonderen natiirliAen Gegebenheiten der indisAen Welt begriindet. Mit der Ausbreitung 
des indisAen Lebens naA Siiden bin, der kolonisatorisAen Besiedelung fremdartiger, rassefremder 
Gebietsteile wird unter gleiAzeitiger allmahliAer Abnahme der urindisAen Potenz eine Situation 
gesAaffen, die das indisAe Lebenselement mehr oder weniger stark in ein anders geartetes uber= 
fcArt, treten VermisAungen ein, die oft im Verlaufe solAer Prozesse zur Aufstellung neuer Werte 
fiihren. Wo also innerhalb der Zone der indisAen EntwiAlung Abwandlungen und SAwankungen 
auftreten, durfen x^-ir siAer sein, daf) nur — sagen wir — lokale Bedingungen sAuld sind, niAt 
aber umwertcnde auflosende Zweifel des elgentliA indisAen tragenden Kulturelementes. Soweit 
aber der altindisAe Geist als solAer auA in den vom Mutterlande abgesprengten oder entlegenen 
Gebieten am W'erke ist, sind auA immer jene Elemente, die sein besonderes Wesen ausmaAen, 
die beherrsAenden, und zwar in jenem glilAliAen RlaP, das den Willen und die LInverbrauAtheit 
der neu besiedelten Volksteile in siA aufzunehmen oder sAopferisA zu wedicn und zu begelstern 
fahig war. Und diese Befahigung hat zu einem einzigartigen ReiAtum der EntwiAlung indisAen 
Geisteswesens gefCihrt, denn Indien miissen wir als das Herz und das geistwirkende Prinzip von 
Sildasien ansehen. Siidasien mit den beiden Kolossen von Vorderindien und Hinterindien und den 
sildliA vorgelagerten Inseln bietet morphoIogisA und geographisA dasselbe Bild reiAer, vielgestaU 
tiger Gliederung bei gleiAariig wiederkehrenden Grundzilgen wie das der geistigen Besiedelung, das 
bei innerer GesAlossenheit einen unermePliAen WandlungsreiAtum umsAlieCt. Und ein died dieses 
indisAen Riesen bildet die Insel Java, die zu einem Paradiese des indisdicn Geistes geworden ist, 
und deren starke Eigenheit zugleiA eine crgreifende Umwandlung der altindisAen Geistesgesetze 
und ihrer FormspraAe zeitigte. 

Die Insel Java hangt gleiA einem kostbaren SAmuAstilA an der Kette, die von den breiten 
SAultern Hinterindiens und Vorderindiens herabfallt. KulturgeographisA liegen die Verhaltnisse fCir 
Java niAt unahnliA wie fiir die Insel Japan: in beiden Fallen handelt es siA um die am weitesten 
vorgesAobenen Teile einer vom Festland her ausgehenden gesAiAtliAen Besiedelung, wobei die 
insLilare GesAlossenheit einen besonderen DiAtigheitsgrad solAer geistigen Besiedelung zur Folge hatte. 
ImAnfang gleiAen auf beiden Inseln die Verhaltnisse iiaturgemaB denen des Mutterlandes aufs Innigste,- 
in der Tendenz der Abwandlung und der eigentliAen Inbesitznahme der fremden Elemente aber lassen 
siA grundlegende UntersAiede feststellen: in Japan bildete siA allmahliA ein selbstandiges, stark 
historisAes Leben aus, dessen Festigkeit siA als viel starker erwiesen hat als z. B. die des west= 
europaisAen Lebens,- anders in Java, wo das historisAe Dasein — als solAes oft sAwankend und 
weAsclvoll beeinfluPt durA seine geographisAe Lage, die Einfliisse von drei versAiedcnen Zentren 
her, von Vorderindien, Hinterindien und China zulieR, — nur in kurzen Zeitraumen siA auslebt 
um dann jeweils plotzliA abzubreAcn und von den heimisAen LIrelementen aufgesogen zu wcrdcn. 
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Diese Tatsadien sind nidit Zufalligkeiten, sondern gesetzmafiige Ersdieinungen,- die Llntersdiicde 
zwisdien Japan und Java — als Vergleidismomente des ost= und siidasiatisdien Kultiirablaufes — 
beriihen darauf, dafi der ostasiatlsdie Entwiddungsstrom von Westen nadi Osten verlauft in den 
sidieren Geleisen subtropisdien Lebens, der siidasiatisdie aber von Norden nach Siiden, immer 
tiefer in die fladvernde, unheimlidie Vitalitat der Tropen hinein. Java ist eine Kulturinsel,- gleich 
einem Pfeil, abgescbossen vom Himalaja aus bis in die — allem gescblossenen Aufbau gesdiidit^ 
lidien Lebens widerstrebende — Aqiiatorzone hinein. Kein Land aiif der Erde aus der Nadibar^ 
sdiaft des Aquators hat eine so geschlossene Kulturform wie Java erreichf, die hier allerdings be= 
giinstigt wLirde durch die besonderen insularen Lebensvcrhaltnisse. 

Aus den Tatsadien der tropischen Llmgebung und der — geographisch wie kultiirgesdiiditlidi — 
insularen Lage ergeben sich Verhaltnisse, die aiif das Geschidr dieser Kuliur letztlidi bestimmende 
Einfliisse besafien. Jenen Gegensatzen des tropischen Lebens in seinem jahen Wechsel von rausch^ 
hafier Eiille und vernichtendem LIntergang, von bluhender Friedfertigkeit und plotzlidi alles erschiix 
ternden Katastrophen wie Erdbeben, Vulkanausbriichen und Regenstiirzen, den Gewalten, die jeden 
einzelnen Mensdien erbarmungslos zwischen LlberfluB und Not schw'anken lassen, ist ja in noch viel 
groBerem Alafie der Gesellschaftshorper, der iiber die primitive Anpassung an den Boden hinaus= 
geht, unterworfen: die leichte Hiitte iibersteht das Erdbeben ieichter als der gewaltige starre Steln= 
bau. Lind wenn dies Leben noch dazu genahrt werden muB von weitentlegenen Zentren her, dann 
muB im Augenblidk, wo der Strom versiegt, wo die Nabelsdmur mit dem Mutterlande abgeschnitten 
wird, eine bodenlose Erschutterung diesen Kindkorper erfassen. Diese Andeutungen waren notig, 
urn das Schichsal der indischen Kultur auf Java begreifen zu konnen — mit seiner kaum faBbar= 
vollendeten schopferischen Reife in Llitteljava von der Llitte des 8. Jahrhunderts an — und nach 
kaum 300 Jahren ein LIntergang wie von heute auf morgen. Wir sprechen im Beginn von den 
indischen Einwanderern und am Ende von Vulkanen, Erdbeben, Naturgewalten : es ist nichts an= 
deres, als daB diese Zeitspanne eine Wiedergebiirt der reifen indischen Kultur auf einer Insel siidlidi 
des Aquators bedeutet, deren Leben aber — wie das der fruchtbaren Lliitter im Orient — friih 
endet/ doch darf dies nicht, wie wir noch sehen werden, heiBen, daB diese Kultur von Innen her 
verwelkte, sondern es bedeutet, daB diese Kultur uberwunden wurde von ihrem tropischen Schichsal. 
Und dann, nach kurzen, unausgesprochenen Zeiten bliiht diese Kultur an anderer Stelle, im Osten 
Javas, etwa vom 11. Jahrhundert an, noch einmal auf; diesmal tiefer mit dcr malaiischen Seele der 
Insel verwoben, von anderen Kiisten und Landern gespeist, im 13. Jahrhundert von einem neuen 
Impuls siidindischen Lebens erfiillt — wieder einige Jahrhunderte voll phantastischem Reidhtum — 
bis plotzlich am Ende des 15. Jahrhunderts der Bau zusammensturzt,- und diesmal berichtet die 
Geschichte von der Liberwaltigung durch den Islam. Das Leben auf Java kehrt wieder in die ihm 
durch Natur und Rasse vorgeschriebenen Bahnen zuriidc, nimmt wieder an Stelle der groBen hofischen 
Zentren die patriarchalisch^kommunistische Form der Dorfgemeinschaften an, wirkt sich in dem engcn 
Kreis hauslichen Lebens und dorflicher Verpllichtungen aus. Die schopferische Lust erlebt im Hand= 
werk der taglichen Dinge ihre nahe Erfiillung, die Lliiendlichkeitslust lebt sich in der Freude an 
Tempelfeiern, an Prozessionen und Tanzen aus,- der Bau der groBen Gotterwelt, das feste Gcfuge 
der metaphysischen Gedanken versinkt und die nahen Geister von Baumen, Dorf, Berg und Regcn 
erfullen wieder die Seele dieses Volkes, bis die europaischen Einwanderer ihr iibriges tun, die 
innere Leidenschaftlichkeit solchen Glaubens und Lebens abzuschwachen. In diesem, dem altindischen 
Leben gegeniiber so verschiedenem Lebensaufbau, miissen wir — neben der indischen Kastenord= 
nung - die zweite For.m der in den Tropen moglichen Lebensordnungen crkennen,- also entvc'eder ganz 


5 



DIE PHILOSOPHISCHEX LIND KuNSTLERISCHENPROBLEME 


einfadie Anpassung an den Boden in kleinen Ausmafien oder ganz strenge, fanatisA^reine SAiAtung 
des Gesamtvolkes unter Aussondernng einer besonderen, den FurAtbarkeiten des Lebens enthobenen 
Kaste, deren einziges Lebensamt darin bestand, die Gedanken fiber Gotter und Welt zu hiiten und 
zu vererben, wahrend andere Kasten das I^Iark der Volkskraft stark zu erbalten und den Ban 
standig zu erneuern batten, indessen gleiAzeitig Llngezahlte der LlnerbittliAkeit des Lebens preis= 
gegebcn blieben. Die LIntergange der indisAen Kultiir sind also niAt nur als Folgen der tropisAen 
Natur sondern atiA als Folgen der Rassc= und der Volksbildungen aufzufassen. Da der Erneue= 
rung der indisAen Elemente keine Volksmasse — wie dies auf dem Festland der Fall war — 
zur Verfiigung stand, konnte die indisAe Kultur auf Java elementare ErsAiitterungen niAt fibers 
stehen und mufite untergehen. 

Wir konnen also sagen, dab es die altindisAen Formen des Lebens waren, die eine Zeitlang auf 
Java herrsAten, die aber, weil sie im letzten Grunde diesem Lande ungemaB, weil sie vom AIutter= 
boden abgesprengt waren, und weil der malaiisAen Rasse eine starke eigene Potenz der Leberis= 
auffassung eigen ist, niAt endgiiltig zusammenwaAsen konnten, und so — gemaB den WeAseU 
fallen der tropisAen Natur — naA kurzen Bliitezeiten zerbreAen muBten. NiAt aber das ist das 
AussAlaggebende allein, daB die indisAen Kolonisten naA Java herfiber kamen, sondern daB sie 
die in viele Kleinheiten zersprengte javanisAe Volksmasse gemaB dem indisAen gesellsAaftliAen, 
religiosen und geistigen Systeme zu groBeren Einheiten zusammenfaBten und sie zu einer gemein= 
samen Idee hinrissen, wobei ihnen das javanisAe Volk mit reinster Willfahrigkeit gehorAte. Die 
Denkmaler, die dieses Kulturereignis hinterlassen hat, grenzen in ihrer Vollendung an die Er= 
ffillung geheimnisvollster Wi'msAe. Indien hat aus diesem Lande Quellen reinster Krafte gesAlagen, 
es hat die vielen vereinzelten Krafte zu einem gesAlossenen Ban gesammelt, hat die sAIummernde 
Grazie und GroBe dieser zauberhaften Insel im Werk zu steigern vermoAt. Dies Volk und 
diese LandsAaft haben ihr bestes Teil den indisAen Fremdlingen gewahrt, sie haben die Strenge 
indisAer Lebensordnung gemildert und sie vor Verhartung bewahrt. Wer die innere sAopferisAe 
Anteilnahme des javanisAen Geistes an den Werken dieser von Indien getragenen Kunst uber= 
sieht, wird dem Besten und InnerliAsten dieser Kunst niAt gereAt. Selbst dort, wo noA niAt — 
wie im spateren Ostjava — die beiden Elemente klar als eigene Bestandteile siA gegenuber= 
stehen, und wo das indisAe Element auf den ersten BliA das beherrsAende und eindrud\= 
bestimmende zu sein sAeint, wird man bald den innewohnenden Geist Javas spiiren, wird man 
fiihlen, daB die Gotter Indiens mit Freuden von den SAatzen dieser Insel genommen haben,- ja 
gerade dieses javanisAe Element ist es, das den Grad der Vollendung und SAonheit dieser Werke 
ausmaAt, und das sie merkliA vom Geiste — niAt von der Qualitat — der altindisAen, jeden= 
falls aber der gleiAzeitig indisAen Werke untersAeidet. Diese wundersame Vereiniguung von indisA= 
ubersinnliAer Vehemenz mit malaiisAer Innigkeit, von unromantisAer Klarheit mit unberiihrter 
Phantastik, des indisAen Stolzes mit malaiisAer GluAhaffigkeit, der indisAen Konzentration mit der 
\X eiAheit malaiisAen LaAelns, der visionaren Zauberkraft Indiens mit der harmonisAen LebensfCille 
Javas — diese VermisAung hat aus Java einen MarAenwald von Gottern und TempeIn gemaAt, 
IndojavanisA bezeiAnen wir diese Kunst in ihrer VersAmelzung zweier Rassen, die einander so 
glfiddiA erganzten, und die ein Spiel der Natur zu einem ersAutternden Werk vereinigte. Die Ge= 
sAiAte beriAtet vom Westmonsum, der die Indienfahrer naA Java trieb, spriAt von Llbervolkerung 
indisAer Gebietsteile — aber alles das ist kein Spiel, keine zufallige Verkniipfung, vielleiAt nur 
Werkzeug einer unfaBliAen Notwendigkeit, aus dcr das Gesetz der Ausbreitung des siidasiatisAen 
LlensAheitsraumes und der indisAen SAopferlust erwuAs. In ihren letzten Grfinden wird auA die 
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einzigartige Fiille, Reife und Durdibildiing der indojavanisdien Kunst immer ein Ratsel bleiben. 
Von Anfang an stehen wir einer so in sidi gescbfossenen sdiopferisAen Freudigkeit, einer solchen 
Inbrunst und Glaubigkeit der religiosen und kiinstlerisdien Tatkraft gegeniiber, daB wir die Griinde 
dafiir im tiefsten mensdilidien Ergehen sudien miissen, dafi wir cinfadi kapitulieren miissen vor der 
monumentalen unbesdiwerten Harmonic dieses Lebens, den gewaltigen AusmaBen dcr geistigen 
Verkorperungen und der Reinbeit der Lebensideale, vor dem elementaren Ausbrudi des Lebens= 
gefiihls in eine aus tiefster Religiositat kristallisierte Kunst. 

Es ist nidit romantisdi, wenn man immer wieder die Quellen soldier Krafte in der einfadien 
Gludibaftigkeit und Unverbrauditheit dieser Orplidinsel sieht und den Grund der Vollendung, die 
dem Week und der Leistung besdiieden war, in dem Biindnis dieser beiden Rassen erkennt, des 
vita! sdionen Volkes Javas und der geistig^grcBen Rasse des alten Indiens. Und das Gesdiidt un= 
serer heutigen Welt, das uns ofFenbar madit^ daB alles, was nidit Wesen, Wadistum und Not= 
wendigkeit ist, daB alles, was nur Madit, Wille, Zwecksetzung und Konstruktion ist, zu Unredit 
besteht und von Innen her leer, krampfhaft und taub ist — dies Gesdiick gibt uns das Redit, in 
soldiem Wirken wie dem des indo^javanisdien Lebens und Geistes eine Lladit anzuerkcnnen, die 
nidit in einer Gleidiung ausgedriickt werden kann, nidit medianisdi und vernunftgemaB zu erklaren ist, 
sondern fiir uns ein unfaBlidies Gesdiehnis sdiicksalhafter Erfiillung eines historisdien Gesetzes und 
eines leidensdiaftlidien Gehorsams der Mensdien an Idee und Bestimmung bleiben muB. So diirfen wir 
audi im folgenden nidit aditlos versaumen, in dem, was an Lebenswerten in dieser Kunst uns ent- 
gegenleuditet, eine Gegenwartshoffnung zu finden, eine Mahnung zu sehen, und es als eine Be= 
statigung eigener idealistisdier Hingabe an ein reineres Mensdientum zu beherzigen, Fiir uns birgt 
Asien ein dreifadies Erlebnis: das soziale, das kiinstlerisdie und das philosophisdie. 

* ^ 

2 . DIE PHILOSOPHISCHEN GRUNDLAGEN 

Dasjenige, was wir an Gleidiheit in alien geistigen Sdiopfungen Indiens wiedererkennen, was \x'ir 
als Substanz der indisdien Seele erfassen, ist — bevor wir nodi von Komple.xen gewisser BewuBt= 
seinsiiihalte spredien diirfen — eine besondere Eigengesetzlidikeit der indisdien Denkart und Welt= 
auffassung und eine besondere Begabung fiir metaphysisdie Probleme und Systembildung. Jede 
Lebensersdieinung, jeder Gedanke, jede Tat, jedes Werk — alles, was das Leben des Einzelnen 
und die Ordniing des Ganzen ausmadit — ist metaphysisdi orientiert. Die Religion ist Philosophic 
und die Philosophic ist Religion, aber audi jedes Leben ist lebende Philosophic, Wir miissen von 
diesem Begriif alles das, was die Sdiolastik und Wissensdiaft Wcsteuropas aus ihm gemadit hat, 
wegdenken',- nidit die Vereinzelung intellektueller Arbeit, sondern die Einstellung des ganzen Lebens 
auf eine philosophisdie Qberzeugung oder religiose Glaubigkeit. Dies ist ein Moment, das nidit fiir 
Indien allein, sondern iiberhaupt fiir Asien gilt: jeder Bauer ist dort ein Philosoph, ein indisdier 
Kuli, ein diinesisdier Bettlcr, ein Viehtreiber auf Bali — sie alle haben ein seltsam hingegebenes 
Weltgefiihl, ein Herz voll Qberzeugung und ein Gesidit, dessen unbewuBte Weisheit uns kata= 
strophal ersdiiittern kann,- sie nehmen das Leben philosophisdi — <wir nehmen es tragisdi und 
widitig),- ware es anders, xtde konnten diese Volker so ruhig, so gelassen, so iiberzeugt sein ihrem 
Gesdiehen gegeniiber, das dodi so oft nidits anderes ist als Elend und namenloses Zugrundegehen. 
Dieser Stoizismus, der allem Gesdiehen seinen tieferen Sinn laBt, ohne bemiiht zu sein, ihn zu er= 
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griinden, wird aber in Indien in der Kaste derer, deren Lebenswerk das Denken und Sdiauen ist, 
abgelost durdi eine gewaltige Aktivitat der philosopkisdicn Wadiheit. Nidit zum mindest ihr Werk 
ist es — und man vergesse das nidit — , daB die kviillionen Namenloser eine ruhige Uberzeugtheit 
in sicfi tragen, denn bier — von den Brahmanen — wurde die metaphysisdie Weisheit zu einem 
System geordnep das das gesamte Dasein umfaBt, jedem Einzelnen seinen Platz sdiafft und jedes 
Leben an das der hoheren Madite bindet. Der Llrgrund aller gcistigen und kiinstleriscnen Aus= 
wirkung in Indien liegt in der WuAt und GroBe der spekulativen Begabung dieses Volkes ver= 
ankert/ wie kein anderes Volk auf Erden hat es sidi in die Wesenhaftigkeit der Welt hineinge= 
griibelt, hat es in immer neuem Ansturm Erde, \Iensch und Gottheit miteinander verkniipft und 
in Beziehung gebracht, hat die Obersinnlidrkeit aller Erscheinungen sich zu einer heimatlichen 
Yertrautheit gemacht und alle metaphysisdie Weisheit zu gewaltigen Systemen vereinheitlicht, die 
alle Schwankungen des Lebens umfassen. Nur urn einen Eindruck zu gewinnen fur das MaB, wie hier 
im Geiste Dimensionen gesdiaffen sind, mit welcher Grenzenlosigkeit das Denken und mit weldier Un= 
bekiimmertheit das Sdiauen seine Aktevollzieht, wie die visuelle Eindringlidikeit in visionareBildhaftigkeit 
iibergeleitet ist, wie das motorisdie Element in rhythmisdie Einheit iiberfiihrt ist, sdilieBlidi um einen 
Eindruck zu gewinnen, mit welcher selbstverstandlichen Handgreiflichkeit hier ein tiberintellektuelles 
Geschehnis erlebt und gesdiildert ist — lese man folgende Stelle, irgendwo aus der zahllosen Fiille heraus- 
gegriffen: Erdweg und Gottweg der Seele aus dem Kaushitaki LIpanishad des Rigveda in der 
Ubersetzung von Paul DeuBen „Und er <Zitra, der SproB des Gangya) spradi: Alle, die aus dieser 
Welt abscheiden, gehen zunadist samtlidi zum Ivlonde,- durdi ihr Leben wird seine zunehmende 
Halfte angesdiwellt, und vermoge seiner abnehmenden Halfte befordert er sie zu einer abermaligen 
Geburt, Aber der Mond ist auch die Pforte der Himmelswelt, auch der Devayana fiihrt iiber den 
blond,- und wer ihm auf seine Fragen antworten kann, den laBt er iiber sich hinaus gelangen, 
Hingegen wer ihm nidit antworten kann, den laBt er in dem sdiwindenden, aus zuriickkehrenden 
Seelen bestehenden Teil, zu Regen geworden, herabregnen, Er wird hienieden, sei es als Wurm, 
oder als Fliege, oder als Fisch, oder als Vogel, oder als Lowe, oder als Eber, oder als BeiBtier, 
oder als Tier, oder als Mensch, oder als sonst etwas, an diesem oder jenem Orte wiederum ge= 
borcn, je nach seinem Werke, je nach seinem Wissen. Namlich, wenn einer zum Monde kommt, 
so fragt dieser ihn, »Wer bist du?« Dann soil er antworten; »Vom Lichten, o Jahrzeiten, kam als 
Same ich — vom fiinfzehnfach gezeugten Vaterheimatland — ihr habt midi eingezwangt im blann 
als Schopfer durch Mann als Schopfer eingesprengt der blutter — geboren bin ich und wiederum 
geboren — als zwolffach ]ahr, als drcizehn=uber=Mondges= vom zwolffachen, vom dreizehnfachen 
Vater — das Dies und audi das Gegendies zu wissen — bis ihr, Jahrzeiten mich zum Tod ge= 
leitet. ■ — Vermoge dieser Wahrheit, vermoge dieser Kasteiung bin ich Jahreszeit, bin ich der Jahres= 
zeiten Kind!« »Wer bist du?« »Du bin ich!^< Wenn er so zum Monde spricht, dann laBt er ihn 
iiber sich hinaus zum Devayana gelangen." 

Dieser auf das Absolute hindrangenden visionar=geistigen Kraft gesellt sich eine scheinbar ent= 
gegengesetzte weitere Begabung zu, die in ihrer Erganzung zu der spekulativen Veranlagung erst 
das bestimmende bloment der indischen Geisttatigkeit und ihrer Werke ausmacht; eine Befahigung, 
die ich ganz allgemein als erotisch bezeidinen mochte. Wie der Begriff der Spekulation alle Ge= 
danken= und Gefiihlsverbindungen mit dem Unendlichen in sich schlieBt, die Anerkennung eines 
geistigen Prinzips in der Welt, die EntbloBung jeglicher Gegebenheit von aller unwesenhaften Be= 
dingtheit, die Uberzeugung einer gottlichcn Evidenz — so ist unter dem Begriff des Erotisdien alles 
das zusammenzufassen, was sich aus dem stofflichen Komplex der Welt crgibt, alle jene lebens^ 


8 



DIE P H I L O S O P H I S C H E N G R LI X D L A G E X 


gemaSen Verbindungen von Jvlenscb zu Mensdi, von Gescblecbt zu Gescblecbt, alle die Ver= 
knupfungen im Rabmen der Erscbeinungsformen und im Banne der trlebbaffen Lebensbedingtheiten, 
aile jene unzahligen Gesdiehnisse, die sidi auf der Basis des Endlidien abspielen, ohne mit einem 
iiberwirklicben und irrationalen Prinzip in Ziisammenhang gebracbt zu werden. AIs Auswirkungen 
dieser erotisdien Begabung lassen sidi: eine besondere visuelle Eindrucksfahigkeit, gesteigerte Be= 
obaditungskraft, Erlebnisheftigkeit der LImwelt, vitale Rcaktionen auf natiirlidie Gegebenheiten und 
eine rein mensd-ilidie Gefiihlsunmittelbarkeit ansprechen. Diese Veranlagung — in der die tropisdie 
Umwelt sidi merkwilrdig widerspiegelt — wirkte auf die metaphysiscbe Triebkraft verstarkend und 
erganzend ein; verstarkend im Sinne der steten Spannung, der Befliigelung und Konzentration und 
univcrsaUerganzend insofern, a!s dasWeltprinzip nicht unter Aussdieidung widitiger Lebensinhalte auf= 
gebaut wLirde, Was vielleidit a!s mensdilidie Hemmung hatte wirken konnen, wird so zu einer 
Steigerung und halt das geistige Streben von allem Krampf und aller Gewalttatigkeit frei/ nidit 
durdi Unterdriidrung, sondern dutch Erkenntnis der Lebensbedingtheiten wird der befreiende Ort 
gefunden. Diese beiden Potenzen — die metaphysisch gerichtete Geistigkeit und die erotische Lebens= 
kraft — muBten, wenn sie nicht gegeneinander wirkten, nicht gegeneinander ausgespielt wurden, 
sondern im richtigen Ausgleich miteinander standen, ein Weltgefiihl wahrhaft umfassender sundloser 
Weite erschlieOen. Diese Zweiheic spiegelt sich in Religion und Philosophie mannigfach wieder: so 
in dem Begriffspaar von Purusha und Prakriti, als Geist und Sioff, in den Verkorperungen des 
mannlichen und weiblidien Prinzips, das in den brahmanischen Gottern und ihren Qakti's, in den 
Bodhisattva's und den Tara's zum Ausdrudt kommt, in den zwiespaltigen Erscbeinungsformen der 
Devi in einer liditen und giitigen und einer schwarzen und wilden Gottheit, in der Aufstellung der 
beiden Geschlechter der solarischen und lunarischen Rasse usw. 

In dieser Tatsache, daO der spekulative Erkenntnistrieb und der erotische Erlebnistrieb als Pha= 
nomene beide im indischen Menschen hodigradig entwichelt sind, ohne sich gegenseitig zu bedrangen, 
liegt der groBe LInterschied zwischen dem indischen TIetaphysiker und dem mitielalterlichen LIystiker, 
die doch auf den ersten Blidt so vie! Verwandtschaft verraten; im WTsen des letzteren liegt es, 
diese beiden grundlegenden Lebenskomplexe voneinander abzusondern und - ■ im Sinne des Dualis= 
mus — die Erlosung und alles Heil vom Diesseitigen zu verbannen. Ftir den LIystiker bleibt die 
Erde immer das schlechtweg zu Verachtende,- ein qualvoller Bruch und eine furchtbare Spanne liegt 
zwischen hlensch und Gott,- die Erde des Stoffes ist ein Kerker der Seele, in einer marternden 
Inkongruenz des gewaltsamen Vereinigtseins. Seine Erlebnisform ist die der Ekstase, der Ver= 
nichtung des Leiblichen im Brande der Verziidcung, aber er fallt immer wieder auf eine kalte Erde 
zurude, immer wieder fremd und abgelost und ohne irdische Briiderlichkeit. Selten, daB sein Leben 
zur wahrhaften Ruhe gerinnt,- er ist immer in Bewegung, immer voller Sehnsucht und noch im 
Lacheln des Gebetes irrt ein Krampf und eine geheime Anklage. Er ist ein Pfcil gegen den Himmel. 
Diese gen Himmel rtifende Riihrung gotischer Dome! Dieses schonungslose Preisgegebensein eines 
Christos am Kreuz! Lind immer entspricht der Freude die Qual, dem Aufschwung die Riickkehr/ 
Geist und Stoff erscheinen als polare Gegensatze. Seine Hoftnungen und seinen Glauben muB er 
sich abringen von den schidcsallosen Zweifeln seiner von Siinden gequaltcn Seele, Er denkt ge= 
\vissermaBen immer nur mit der beschrankten Kraft seiner vereinzeltcn Psyche und seine Lebens= 
erfullung ist von vielen Zufalligkeiten verdunkelt. - ~ Auch fiir den indischen RIenschen gibt es keinc 
andere Wahrheit als die des Gottlichen, kein anderes Heil als das im Geistc, kein anderes Ziel als 
das der Enthebung aus der Beschranktheit des Stofflichen, als Geistwerdung. Aber die Gegen= 
einandersetzungen der einzelnen Formen des Lebens treten nicht als polare Gegensatze auf, sondern 
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als Wirkungsformen eines iibergeordneten Wesens, Was dort dualistisdi auseinander klafft, ist 
hier vereinigt, Es ist, als ob die Gotter sdion auf Erden mit den Mensdien eusammenlebten 
in steter Gemeinsdiaft. Gerade die erotisdie Vitalitat lieB den indisdien Denker das Leben als 
soldies nidit gering aditen, nidit verdammen und verfludien, nidit siindhaft besdiweren, aber er 
nimmt es bin als eine Gegebenheit, als eine Naturform, die er auf metaphysisdier Grundlage als 
notwendig begriindet. Und eine seltsame Demut gegeniiber dem Leben liegt darin,- er hat das 
Leben nie als soldies andern und umgestalten wollen, sondern sidi selbst frei madien dem Leben 
gegeniiber, eine LIberwindung im Geiste, in der Erkenntnis, durcb ricbtige Wertung. Er entheiligte 
das Da^sein und So=sein nicbt, audi nicbt in seiner letzten LIberwindung,- er riB nidit die Sdiranken 
ein, um sidi zu erheben, sondern forsdite in tiefster Versunkenheit den Griinden nadi und fand 
alle Freiheit und Gebundenbeit in seinem Selbst besdilossen. Welllidies und Gottlidies erkannte er 
in seiner tiefen, aus sidi heraus notwendigen Bindung,- er fiihrte die Realitat der Welt auf eine 
Wirkungsform des Gottlidien zuruA und erhob seine Seele zur gottlidien Substanz. Er reihte das 
menschlidie Dasein in eine unerbittlidie Folgeordnung des Stolflidien ein und gab dodi der Seele 
und dem Geiste eine dem Stofflidien iibergeordnete Lladit der Erkenntnis und der Freiheit. Ein 
Christus am Kreuz: das ist die himmlisdhe Verklarung des Sdimerzes, ein Denkmal der Einsam= 
keit,- ein gemarterter Korper, der dumpf und starr gefesselt ist oder gleidi einem Tanzer auffliegen 
modite, iiberwudiert von Wundmalen und Spott, ein Mai der Siindhaftigkeit,- und in seinem Gesichte 
der Trost der Vergebung, fern der Erde, die Zuversicbt und die Demut zu Gott. Die Seele, die 
diesen Leib zurticklaBt und sidi zu Gott fliiditet. Und eine Buddhagestalt: in tiefer Versunkenheit 
dasitzend, die Hande in magisdier Regungslosigkeit im SdioB,- vollkommene Ruhe und Selbstver= 
gessenheit, fast grausam in der Kraft seiner Feme und unbegreiflidi in seiner seligen BewuBtlosig= 
keit, vom Leben des Wedisels abgesdiieden und doth ein Bild tiefster Verdiditung des Lebens, 
wirkungslos, geftihllos und doth voll Wirken und Erkenntnis,- ein untadeliger, gewaltig gebauter 
Korper von unheimlidier Vitalitat, dodi ohne leiblidie Zeidien und Regung, ohne Verlangen und 
Vielfaltigkeit, in einem verklarten Glanz,- man fCihlt wie dieser Korper von Innen her gebaut ist, 
wie der Geist diesen Korper gebandigt und erhoht und umgesdiaffen hat, wie mil der wadisenden 
geistigen Klarheit audi der Leib an Kraft, Sdionheit und Beherrsditheit zunimmt, wie leiblidies Sein 
und geistiges Sein im Ausgleidi einer harmonisdien Wediselwirkung verwoben sind. Lind diese 
Ruhe, als Ausdruck vollkommenen Einigseins, hat nidits von Rausch und Inbrunst an sich, ist rest= 
loses ErfuKtsein,- kein Zustand, sondern Wesen,- es ist die Ruhe des Schwerpunktes. Solch Bild ist 
wie der irrationale ^litlelpunkt alles Seins, ist Zusammenfassung und Uberwindung. Und was tins 
dabei iiberraschen muB, ist die uberpersonliche Gelassenheit und diese verdichtetc Einfachheit, die 
Klarheit der bildlichen Auffassung und die Harmonie \'on Leiblichkeit und Geistigkeit. 

Solch Ausgleich und solche Stetigkeit war nur moglich aus der metaphysischen Erkenntnis einer 
im Gottlichen ruhenden Totalitat. Jeder Inder dachte und lebte in der Uberzeugtheit eines unzweifeL 
haften Weltprinzips: alles, was Erscheinung ist — unsere ganze sichtbare Welt — , ist nur eine Tau-= 
schung, ist Llahamaya, die groBe Illusion, Es gibt keine anschauungsgemaBe Wahrheit der Natur. 
„Die Zulassung einer subjektiven Vorstellung ist schon Verfinsterung und ein Hindernis der Rein= 
heit und die Welt tiberwinden, nicht, weil sie schlecht ist, sondern weil sie unreal, das heiBt leer 
ist und nichts enthalt, was den Geist bcfriedigen kann," das ist ein Grundzug der Madhyamika^ 
Philosophie des Nagarjuna. Der Einzelne ist tausenfaltig determiniert,- wie alles Dingliche nur Er^ 
scheinungsform ist, so ist alles Lebendige nur E.xistenzform. Ein Chaos scheint sich aufzutun, die 
Blindheit einer grausigen Verlassenheit und eines ewigen Irrtums. Und wo ist der Weg der Llber- 
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windung iind was ist das MaB der Sdionlieit? Es kann nidit in der Stofflidikeit des Einzelnen und 
nidit in der Besdrranktheit und Unwahrheit der Ersckeinung liegen. 

Die wahre Erkenntnis wird in den Akt der Selbstbesdiauung verlegt. Jedes Leben hat Realitat 
und jeder einzclne Ort in seiner besonderen Stellung zur Llmwelt hat metaphysische Notwendigkeit. 
Alles was wahrhaft ist, ist eine Emanation des ewigen Gottlichen, eines von sidi aus unstofFIichen 
Prinzips. In der Erkenntnis der Identitat liegt der erlosende Ort, liegt das Mall aller riditigen Ein= 
schatzung, alles richtigen Strebens, aller Schonheit und alter Geistwerdung. In alien religiosen und 
philosophischen Uberzeugungen Indiens kehrt dieser Erkenntnistrieb nadi einem hodisten Wesen 
wieder, und je nadi dem Aspekt einer Zeit, ciner Schule, einer Sekte oder gar eines Umstandes 
verdiditet sich diese Llberzeugung zur Idee eines Gottes odcr einer Gottheit, die die Stelle eines 
hochsten Prinzips einnimmt, oder zu einem Gedanken, oder zu einer visionaren Erschauung, in der 
die letztlidie Begrifflichkeit zur Offenbarung wird. Dies hodiste gottlidie Prinzip erscheint so in ver= 
schiedenen Formen, ohne dafi diese Formen die Gottheit seibst bedeulen. Die Gottheit wird nur 
unter diesen Formen aufgefafit. So groB aber ist immer der Trieb, alles Leben jeweilig in einem 
obersten Gesetz verankert zu wissen, daB, wenn ein Gott aus den Reihen der niederen Goiter 
2 um Brennpunkt der Verehrung wird, er die Stelle dieses letzten Prinzips verk5rpert. So treten uns 
Indra, Agni, Brahma, Vishnu, Qiva entgegen, die als Rwara, groBer Herr, als RIahadeva, groBer 
Gott, ersdieinen. So wirkt einmal Prajapati als Weltschopfer oder Purusha als WEltseele oder 
Brahman als Allheic. Oder Brahma, Qiva und Vishnu werden zur Trimurti — zur Verkorperung 
einer Weltgesamtheit — zusammengesdiweiBt. So erscheint im spateren RIahayana-Buddhismus der 
AdUBuddha als das letzte unstoffliche Prinzip,- oder so vettritt Krishna in der Bhagavadgita die 
Stelle eines obersten Seins. Sdion im Sdropfungshymnus des alten Rigveda heiBt es; 

„Er, der die Schopfiing hat hervorgebracht, 

der auf sic schaut im hochsten Himmelslicht, 

der sie gemadu hat oder nidrt gemacht, 

der weiB es! — Odcr weiB auch er es nidit?'' <DeuBen> 

Die Formen der Cotter sind bedeutungslos, im Wesen aber sind sie Eins,- das ist die letzte \X^eis= 
heit im Sutasoma: buddhistisdie und brahmanisdie Elemente gehen ineinander iiber,- Buddha und 
Qiva sind ein Wesen, sie sind untersdiieden und sind dodi Bins,- so wird dort ausgefuhrt. Der 
himmlisdie Buddha ist das All. Mahakala ist eigentlidi Akshobhya. Rwara, der erleuditete Gott, 
der gottlidie Ratnasambhava ist der Sdiopfer,- der Gott Mahadeva ist Amitabha,- der glanzreidie 
Amdghasiddha ist Vishnu, der GroBmCitige. In seiner reinsten philosophischen Klarheit erscheint 
Gott als der allwissende, allmachtige Urgrund der Existenz in der Vedanta: Schopfung ist ein 
Akt seines Widens und er ist die allein existierende und universale Seele, er ist adwaita, d. i. 
ohne Zweites,- Vollendung aller Dinge ist Auflosung in ihm. Alle Gotter, deren das indisdie Pan= 
theon eine unermeBliche Fiille umfaBt, gelten, soweit sie sich nicht mit dem obersten Prinzip dedeen, 
als Emanationen der einigen Allheit. Wie die Dhyanibuddhas als Emanationen des Adibuddha 
erscheinen, so treten die brahmanischen Gotter als elementare Verdichtungen der versrhiedenen Po= 
tenzen der Welt auf. So erscheint in der Trimurti die Welt zerlegt in ein schopferisches Prinzip 
— Brahma — , in ein vernichtendes — Qiva — und in ein crhaltendes — Vishnu — . 

Was im Prinzip der unstoftlidien hochsten Gottheit als Einheit des Alls zusammengefaBt ist, 
scheidet sich in den verschiedenen Gotlern gewissermaBen in einzelne Wirkungsformen oder in ele- 
mentare Potenzen, wobei mit wachsender Differenzierung und Individualisierung die Allgemeingiiltig^ 
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keit abnimmt und die Materialitat zunimmt,- im gleidien Sinne nimmt audi die Aktivitat zu: so 
folgen aus dem Adibuddha die nodi ganz als himmlisdie Reflexe angesehenen Dhyanibuddhas, dann 
ihre Dhyani^Bodhisattvas mit den — die wciblidien Energien vertretenden — Taras, und dann 
erst die Tlanusbi — Buddhas, die mensdilidien, auf der Erde -w'irkenden Buddhas. Oder 
in anderer Form kehrt diese Folgeordnung, in der das gottlidi^LInstoiflidie oder das g6tllidi= 
Elementare immer wirkender und realer wird, in der Bildung von Gotterfamilien wieder. So ist 
die vi'eiblidie Koordination von Qiva; Durga, die gegen das Ubel, die Feinde der Religion, kampft,- 
der Sohn beider ist Gayec^a, in Tierform dargestellt und Gott der Kiinste und der Wissensdiaften, 
also bereits der Vertreter einer mensdilidien Tatigkeitsform, unter dessen Befehl wieder Sdiaren 
niedriger Gottheiten — die Gai.ias — stehen. Oder Krishna inkarniert sidi in vielen Formen, unter 
denen er in der Sphare des Irdisdien auftritt. So xcerden uns in den Jatakas die Vorgeburts= 
gesdiiditen Buddhas mit seinen Erlebnissen im Tierreich erzahlt. So reidien dieWirkungen und Er= 
sdieinungcn der Getter als Emanationen des einen gottlidien Urgrundes iiber die Sphare des Himm= 
lisdien hinunter bis in die Sphare des Mensdilidien und Tierisdien, 

Dieser sidi abwartsstufenden Folgeordnung entspridit nun eine entgegen geriditete vom Diesseits 
in die himmlisdien Regionen zuriick. In der Seele des Mensdien liegt die Teilhaftigkeit mit dem 
gottlidien All, wie es in der Lehre von Brahman und Atman niedergelegt ist, Seele und Gott 
bilden eine substantielle Einheit und treten durdi den Akt der Erkenntnis in das Stadium der 
Wiedervereinigung ein/ das bedeutet die LIberwindung des prinzipium individuationis. Die Absorb- 
tion der Seele in der hodisten Weltseele und ihre Emanzipation von Geburt und zukiinftiger 
Existenz bildet das durdigangige Hauptproblem aller sedis philosophisdien Hauptsdiulen Indiens. 

Alles Wirken ist Wirken der Materie,- alle Materie ist uns nur Ersdieinung, also Irrtum/ ge= 
boren xi'erden, handeln und leben gehort eben zum Kreislauf des Stofflidien, der nie aufhort, es 
sei denn durdi seine allmahlidie Absorbtion durdi den Geist. Die Geistwerdiing bedeutet Auf= 
horen in der Form der Jvlateric: je reiner das Stofllidie vom Geist erkannt und gelost wird, desto 
naher kommt die Seele dem Weltgrunde. Diese Riickwanderung der Seele zu Gott, das Ablosen 
des Geistes aus den Reihen des Irdisdien ist in den vier Dhyanastufen — den Zustanden der 
TIeditation — am reinsten zum Ausdruck gekommen: „Das erste Dhyana ist ein Zustand von 
Freude und Gliick, weldie entstanden sind aus dem Leben in der Einsamkeit, dodi voll von Be= 
traditung und Forsdiung, nadi dem der Religios sidi ven aller Sinnlidikeit und Siinde befreit hat. Das 
zweite Dhyana ist ein Zustand von Freude und Gluck, entstanden aus tiefem Seelenfrieden, ohne 
Betrachtung und ohne Forsdiung, welche beide iiberwunden sind,- es ist das zur Ruhebringen des 
Denkens, die Herrsdiaft der Beschauung. Das dritte Dhyana ist der Zustand, in welchem der Re= 
ligios geduldig wird durdi die Freude und durdi Austilgung jeder Leidenschaft, frohlidi und bewuCt 
der Freude, weldie den wtirdigen arhat — anzeigt; Geduldig', erinnernd, gliicklidi. Die vierte 
Stufe ist die Reinheit in Gleichmut und Erinnerung, ohne Sorge und ohne Freude, nachdem die 
vorhergegangenen Freuden und Sorgen aufgehoben sind durdi die Beseitigung dessen, was Freude 
und Kummer ausmadit" <Grunwedel> Der Beginn aller Befreiung liegt somit im Akte der Selbst= 
besdiauung, aus dem die Erkenntnis der Identitat voti Seele und Gott entspringt, die von der nodi 
handelnden Form der Forsdiung zur kontemplativen Besdiauung wind, um dann in den Zustand 
von Reinheit, Gleidim.ut und Erinnerung iiberzugehen. 

Dabei besteht zwischen den Zustanden des Korperlichen und Geistigen eine metaphysische Korre= 
spondenz; je reiner die Kraft des Geistes wird, um so reiner und lichter wird audi der Korper, bis 
dieser zu einem magischen Substrate wird. Das ist es, was den Buddhagestalten die Icibliche Har= 
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monie und Sdionheit gibt. Die iMaterie ist im selben Sinne wandelbar wie der Geist, bis beide 
ineinander in einem hoheren Sein aufgehen, in dem nur nodi der Geist berrsdit, aber ohne daf) 
der Korper gesdimaht und gesdiandet wird. So tritt tins oft die Sdilange, die sidi hautet, als Sym= 
bol der Wiedergeburt entgegen, oder der zu= und abnehmende Iviond wird zum Symbol dieser 
Wandelbarkeit. Auf der Korrespondenz von Korper und Geist beruht audi die Fixierung der drei 
Korper — Kaya — des Buddha; der Nirmai.iakaya ist der Korper, in dem er die Welt besudit, 
lehrt, wirkt und der stirbt. Der Sambhogakaya ist der Korper, in der er sich aller Vollkommen^ 
heiten bewuBt ist und der Dharma — oder Svabbavakaya ist der abstrakte, absolute Korper, der 
ewig in ^leditation versunkene Leib des Buddha als Vertreter des Dharma, der Religion. Auf dieser 
wandelbaren Korrespondenz von leiblidien und geistigen Elementen beruhen audi jene inerkwur= 
digen Korpervereinigungen zweier versdiiedener Gotiwesen,- so ersdieint in der Form als Arddha= 
nan Qiva und Parwatf in korperlidier Vereinigung oder Harihara umfaBt in einer einzigen Form 
zugleidi Civa und Vishnu. 

So ist die ganze Welt ein einziger Komplex, in der nidit Korper und Geist im dualistisdien 
Sinne gegeneinander wirhen, sondern parallele Reihen bilden, in einer wediselseitigen Stufenfolge 
von Stoftlidikeit und Geistigkeit, aus der die Welt aufgebaut ist, von oben nach unten und von 
unten nach oben abnehmend oder zunehmend jeweilig nach dem Grade von Verdunkelung oder 
Klarheit, von Freiheit oder Bindung; die Gottcr inkarnieren sidi als lebende Wesen und die Men= 
schen verklaren sich in immer hoheren Stufen zu gottlichen Wesen. So inkarniert sich Vishnu in 
seiner erhaltenden und erneuernden Kraft im ersten mythischen Stadium der Welt als Fisch, Schild= 
krote, Eber und MannlSwe, im zweiten Stadium als Zwerg,- dann unter den heroischen Formen 
von Rama und Krishna, unter der religiosen Form von Buddha oder am Ende der cisernen Zeit 
als Kalki, als weifies Pferd, um die Gottlosen zu vcrnichten, die Schopfung wieder zu erneuern 
und die Reinheit wieder herzustellen. Oder andererseits wird ein Wesen, dessen Eigenschaft das 
Erkennen geworden ist, auf Grund seiner guten Handlungen bei jeder r.euen Geburt eine hohere 
Lebensstufe erhalten, bis er als Bodhisattva im Tushitahimmel weilt, aber noth einmal, bevor er ins 
Nirvana eingeht, in einer menschlidien Existenz auf der Welt erscheint. Die Abgrenzungen der 
Daseinsformen verheren alle Starrheit und Gegensatzlichkeit,- Untersdiiede des Stofflichen und Gei= 
stigen gibt es nur, solange die Erkenntnis im Dunkeln liegt. Aber auch auf der untersten Stufe 
gibt es keinen Punkt, der so stofflich ware, wie in seiner reinsten Entfaltung der Punkt der Gcistig= 
keit geisiig ist. So entsprechen sich im letzten Grunde das Brahman der Weltseele und das Para= 
nirvana, der Zustand der letzten Wiedei vereinigung, des vollkcmmer.en Aussd’.eidens aus dem 
Kreislauf des Stofflichen. 

In ahnlidiem RlaBe wie die Gottwesen Emanationen sind, wie die Reahtat der Welt einem 
Willensakt der Gottheit entspringt — , und daher die Welt auch gottlichc Rcalitat besit-zt, — er= 
scheinen die Rlenschcn als Emanationen der hlaterie nach den Bestimmungen des Karma,- die 
Psyche aber ist gottlidier Teil und stellt im Akte der Erkenntnis diese Identitat zwischen Gcti und 
Rlenschen fest. In der Erkenntnis der Selbigkeit von Seele und Gott, in der Erkenntnis dieser 
reinsten Einheit, die das Leben bestimmt, liegt der Grund aller Befreiung. 

Das menschliche Problem der Erlosiing liegt also in der richtigen Erkenntnis und spielt als solches 
in das Problem des Wiilens hincin, so band auch Gautama unter dem Bedhibaum in der bhumis= 
paryamudra sich vor Erlangung der Bodhischaft mit dem starksten Eide, daB er erieichcn wollc, 
was cr gelobt habe. Dieser Willensakt hat aber in W^irkhchkeit eine lange Vorgcschichte,- denn 
er ist nicht Ausdrude einer vollkommenen personlichen Freiheit, sondern ist abhangig von der 
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Folge vieler Vorhandlungen iind erst in einer bestimmten Sphare moglidi. Es ist das Karma, 
das die Existcnzform bedingt, die so in jedem Falle mit metaphysisdier Notwendigkeit in 
ihrer besonderen Form and an ihrem besonderen Ort ersdreint und nidit der blinde Zufall 
der Geburt ist, Jede Art Geburt ist die notwendige Folge eines in eine besondere Richtung ge= 
setzten W'^irkungstriebes der Materie, dem die Wandersdiaft der Seele entspridit. Die Seele als 
gottlidier Tcil ist frei, die Form aber, unter der diese Seele lebt, die das Gottlidie ummantelt, ge= 
hort der Welt der Flaterie an und damit dem evvigen Kreislauf des Stofflidren, denn die Materie 
erzeugt immer islaterie; Seele und Korper aber stehen ja gewissermaCen in einem Abhangigsver= 
haltnis, dessen indirekt proportionaler Charakter im Zustande des Nirvana sidi als unendlicn groR 
und tinendlidi klein ausdriidvt. So muB audi die Seele so lange wandern, bis sie sicb selbst volU 
kommen erlost hat. Hire Existenzform wird jeweilig bestimmt durdr den Grad der seelisdien Potenz, 
der Summe ihrer Geistigkeit in der Vorgeburt, ihrer guten Handliingen oder ihrer Besdiauung. 
Das MaB der Stofflidikcit aber bestimmt immer wieder Geburt in einer ihrem Triebe und ihrer 
Starke entspredienden Lebenssdiidit. Die Stellung des Einzelnen ist also niemals Zufall, sondern 
Sdiidrsal, und nur insofern ist der Einzelne frei, als er im Rahmen seiner Geburt ein Leben fiihrt, 
das je nadi Potenz in einer hoheren oder tieferen Lebensstufe sidi wiedergebiert. So umfaBt ein 
und dasselbe Prinzip die ganze Welt des Vergangenen und Zukiinftigen vom niedrigsten Tier bis 
zum Bodhisattva im Tushitahimmel oder in umgekehrter Richtung von einer hodisten Gottheit bis 
hinunter in Formen wie die Eber^Inkarnation des Vishnu. Doch ist der Unterschied in beiden 
Fallen nicht zu vergessen; der Gott ninimt iiber seine geistige Art hinaus frei eine Existenzform 
an, wahrend die Seele ihrem Karma folgen muB. 

Unter alien Lebewesen der irdischen Stufen ist aber die Stufe des Mensdilidien die hodiste,- 
nicht veil der Mensch als KlaB aller Schopfung gilt, sondern well in dieser Sphare allein die Be= 
freiung erlangt werden kann, aus ihr heraus die Wiedergeburt in einer hoheren, iiberirdischen Stufe 
crfolgen kann,' deshalb bezeidinet auch Nagarjuna sie als die beste der Existenzformen. Die mensch= 
liche Existenz aber ist als soldie wieder in vielfache Stufen aufgeteilt,- das ist die Kastenordnung, 
die somit nicht einfach als eine gcsellschaftliche Konstruktion auftritt, sondern nach dem metaphy= 
sischen Prinzip aufgebaut ist. So wird uns auch die Grausamkeit, mit der hier Llngezahlte sich selbst 
iiberlassen bleiben und die Gelassenheit, mit der hier Menschen ihr Sdiicksal tragen, begreitlich, 
denn nicht ein menschlicher Machtwille, sondern ein iiberirdischer Weltwille bestimmt diese Ordnung, 
Und andererseits begreifen wir erst in diesem Zusammenhange das seltsame Mitleben mit den 
Tieren, da die Grenzen zwischen Tier und Mensch, wie diejenigen zwischen hlensch und Gott ja 
nur Obergange sind, und die Seele der Tiere im Grunde die gleiche ist xclc die Seele der Men= 
schen. Das Ideal des hlenschen ist nicht der Held und nicht der tatige Tlensch, sondern der Arhat, 
der Wiirdige, der Einsiedler, der Brahmane, der Yogi, der Mahayogi, der groBe Weise, der zum 
Himmlischen hiniiberstirbt und dessen Karma rein ist. Nicht die Leistung ist das FlaB menschlicher 
Wertung, sondern die innere Konzentration - von einem unwandelbarcn Willen zu Gott getrieben 
— die Beschauung und die Weisheit. 

Das ganze sichtbare und denkbare Sein stellt somit einen einzigen Komplex dar, der seiner W ir= 
kung nach Realitat, seiner auf Grand der Erkenntnis gewonnenen Wesenheit nach aber Geist 
ist. Die einige Seele durchwandelt in tausend Formen die Tier-, Mensch= und Getter welt. Geburt 
ist der Akt der hlaterie. Nirvana der Akt der vollkommenen Geistwerdung. Diese weltliche Ein= 
heit wird beherrsdit von einem geistigen Wertprinzip, nach dem die Welten in ununterbrodiener 
Folgeordnung gegliedert sind. An Stelle polarer Gegcnsatzlidikeit und AussdilieBlichkeit steht cine 


H 



DIE P M I L O S O P H I S C 1 1 E X G R LI X D L A G E X 


Einheit von unzahligen SAiditen, die nadi oben zu immer unstoftlicher werden, sidi verjiingen und 
in einem — bewufitseinlosen, unwirkenden, unstofflichen — Gipfe'punkt auslaufen, der Form 
einer Stufenpyramide vergleidibar, wobei der zentrale Charakter des Aufbaus den Geist der Tota= 
litat symbolisiert, die StafFelung aber der Wertung aiif Grund eines immer reiner wcrdenden Geist= 
prinzips entspridit, wobei das Leben sidi immer starker verdiditet, immer wesenbafier und freier 
wird, das heifit die Klasse sidi bis zum Gipfelpimkt letztmoglidier Verdiditung auflost, ohne die 
Form zu zersetzen. So gleidit das aufsteigende Mafi der Pyramide der Wanderung der Seele, das 
absteigende MaB aber umsdilieBt die Summe aller gotflidien Emanationen und aller anwadssenden 
StofFlidikeit. So lange man von einem Standpunkt aus soldien Ban von auBen betraditet, ersdieint 
er uns in einer einmaligen, zufalligen, also sdiicfen und unvollkommenen Ansidit, und solange wir 
auf einer seiner Terrassen den Ban umwandeln, gehen wir nur der Llnendlidikeit der Ebene nadi 
— denkt man sidi aber in den Mittelpunkt hinein, sagen wir in die Adise, die vom Mittelpunkt 
der untersten Ebene bis zum Gipfelpunkt fiihrt, so erlebt man den ganzen Komplex vom MitteF 
punkt aus als eine rhythmisdie Einheit und verdiditet die Ansdiauung zu dem inneren Gefiihl 
eines vollkommenen Besitzes. DaB dieser Vergleidi zwisdien Weltordnung und Pyramide mehr ist 
als eine Verbildlidiung, wird am Boro Budur kfar werden <Abb. 1>. Nodi einmal mag eine Stelle 
aus dem Katbaka LIpanishad, dritte Vali (DeuBen) die Einheitlidikeit dieses geistigen Weltbaues und 
das Ineinanderwirken der seelisdien und gottlidien Krafte verdeutlidien: Yoga als Eingehen zum 
groDen Selbst. 

Hoher als Sinne stehen Dinge, Hoher als sie steht das Avyaktam, 

hoher als Dinge Mannas steht, hoher als dies der Purusha, 

hoher als Mannas steht Buddhi, holier als dies steht nidits mehr, 

hoher als sic das groBe Selbst. es ist Endziel und hochster Gang. 

In alien Wesen weilt der Purusha, 
als Athman, unsiditbar, verstedit, 
dem sdiarfsten Denken nur siditbar 
dem Feinsten des, der Feines sieht. 

Wie wir den erotisdien Erlebnistrieb und den metaphysisdien Erkenntnistrieb als Wesensarten 
des indisdien Erlebens hinstellten, so miissen wir folgcnde Klomente: die zentrale Anordnung, das 
Bilden von Reihen, das stufenformige Staffeln und das Zusammenfassen aller Vielheiten unter 
eine oberste umfassende Einheit als typisdie und grundlegcnde Denkformen gelten lassen. In 
der zentralen Ordnung driidtt sidi die Konstituierung eines obersten Prinzips als Inbegriff der 
Totalitat aus. Die riditige Erkenntnis ist nidits anderes, als die vollkommene Einheit der Welt in 
sidi aufnehmen, also nidit von einem Anblick aus, sondern von einem Mittelpunkt aus das Leben 
harmonisieren. Die zentrale Ordnung liegt der Trimurti so gut zugrunde wie dem mahayanistisdien 
System oder dem gedanklidien Aufbau eines Textes wie dem oben angefiihrten. Die Stufenbildung 
ist der Ausdrudt des Verhaltnisses von Stoff und Geist in ihrer gegenseitigen Verjiingung. So ist 
die Gesellsdiafisordnung der Mensdien auf Grund des Karma aus Kasten aufgebaut, ebenso die 
Tier= und Pflanzenwelt als untere Sdiiditungen gedadit,- so sind die Meditationsgrade in Stufen 
geteilt, so bauen sidi in unendlidier Folge die Himmel uber= und untereinander auf: so die 6 De.= 
valoka, darunter der Himmel der Beherrsdier der 4 Windgegenden, der Himmel der 32 Gottcr 
der Vedas mit Indra als Konig, der Himmel der Jamas, der Besdiiitzer dcr Tagcszeiten, der 
Tushitahimmel, wo die Bodhisattwas weilen, weiter das Heim Maras des Versudiers, dann die 
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18 Brahmalokas unter Brahmas Obhut und der hodiste Himmel, der Agnishta^Bhuvana, wo dcr 
Adibuddha weilt,- unter den Devalokas die 9 nicdrigen Himmel, die Regionen des W'assers mit 
dem Hollenhimmel usw. Und jeder, dcr auf eincr dieser Stufen weilt, weilt dort notwendig und 
vertausdit seinen Ort je nadr HaO seiner cthisdhen und gcistigen Qualitat. Nidit anders sind die 
einaelnen Eeilen aus demi Kathaka Llpanishad gestafFelt, cine jcde einen geschlossenen Komplex 
umsdireibend, von den Wesen und Dingen ansteigend bis zum Endziel. Die Reihenbildung ist der 
Inbegriff des Unendlidikcitstriebes, nidrt in der Ricbtung der aufsteigenden Verjiingung, sondern in 
der Riditung der Horizontalen jeder Strife ,• ist der Ausdrudr dcr Determination des Einzelnen, der 
durdt unendlidie Bciordnung und Qberordnung zu einem Gliede zweier unendlidier Reihen wird: 
der liorizontalen und der vertikalen. Das Prinzip der uncndlidien Reihung in dcr Ebene ist aus dcr 
Aufstellung von Begriffspaaren entwidrelt, aus dem Zusammendenken zweier Krafte, die in uncnd= 
lidr denkbarer Folge in Einzelformen zerlegt sind, die jeweils frir sidt bestehen und dodi niir 
Reihenglieder sind, Andererseits stellen die unzabligen Gradabstufungen des stofflidien und geistigen 
Prinzips nidits anderes dar als zunebmende oder abnehmende Reihen, In diesen Reihenbildungen 
wirkt sich die gewakige Expansion der indisdien, immer zur Llnendlidikeit hindrangenden Phantasie 
ungehemmt aus, aber immer innerhalb eines Gesamtprinzips oder eines Weltsystems, Der einzelne 
ist nidits anderes als ein jeweiliger Sdinittpunkt, Diese Totalisierung laBt sidi klar iibersdiauen an 
der Entwiddung, die die Auffassung der Person des Gautama Buddha genommen hat; am Anfang 
ist er Mensch, eine einzelne, aus sidi hcraus wirkende Personlidhkeit — im System des spaten 
Rlahayana^^Buddhismtis aber nuiH man sozusagen sudien, bis man ihn gefunden hat: da steht am 
Gipfel der Adi=Buddha, dann folgen in Reihen untereinandcr die Dhyanibuddhas, die Dhyani»Bodhi» 
sattvas und die mensdilidien Buddhas,- das vierte Glied in der Reihe der letzteren ist nun Gau» 
tama, zwisdien Kassapa, dem Buddha des voraufgegangenen Kalpa und Maitreya, dem zukiinftigen 
Buddha,- ihm entspricht in den Regionen der DhyanUBodhisattvas Avalokiteifvara oder Padmapani 
und als Dhyanibuddha Amitabha im Western 

Was aus dem Voraufgegangenen erfannt werden sollte, ist, dab es immer dieselben Sehnsiichtc 
sind, die gleidien Inhalte und die gleidien Formprinzipien, die — trotz mannigfaltiger Abweidiungen 
— dodi im Wesen alles geistige Streben Indiens in all seiner Wandelbarkeit grundsatzlidi crfullen, 
Der auf das Absolute hin und in die unendlidien Griinde hineindrangende Erkenntnistrieb, ein 
Weltverlangen ersdiiittemder Weite, das Ausgleidien, Zusammenfassen oder Aufheben von Gegen= 
satzen, die Staffelung nadi einem geistigen Wertmaf), die Einsidit einer grandiosen Identitat des 
Seins — alles das sind oder aus alledem folgern sidi irrationale Probleme, die sidi nidit durdi Logik 
ergrubeln lassen, sondern durdi Intuition zu erwirkeri und zu ersdiauen sind, Weil der indisdie Geist 
einen Rlittelpunkt der Weltauffassung gefunden hat, geht fiir ihn die W^elt in einer haimonisdien 
Einheit auf, und weil dieser Rlittclpunkt einem Sdiwerpunkt gleidikommt, so ist audi das ganze 
Leben mit all seinen Folgerungen um diesen Sdiwerpunkt orientiert. Aus dem Sdiwerpunkt heraiis 
leben aber lieiOt, nidit alles Sein durdi Beziehung auf das Sclbst mit si^h verknupfen, sondern es 
bedeutet, dab iiberhaupt kein Einzelwesen mehr a's Ted begriffen wird und in jedem einzelnen 
Dinge unvcrkiirzt und unverzerrt die Totalitat des Seins umspannt wird, 

Es miissen also audi -- und das ist nunmehr das widitige fiir uns — alle Probleme der Kunst 
und des kiinstlerisdien Sdiaffens in diesem Mittelpunkte verwurzelt sein, Der Komplex des Kunst-= 
lerisdien ist so sehr dem des Tletaphysisdien eingeordnet, dab die indisdie Kunst im letzten Grunde 
nidit auf der treibenden Madit eines kiinstlerisdi produktiven Willens, sondern auf der Triebkraft 
mctaphysisdier Lustgefiihle beruht, und dab die Formen nidit den asthetisdien, sondern den philo= 

16 



DIE PHILOSOPHISCHEN GRLIXDLAGEX 


sophisdien Gesetsen untertan sind, Aber liegt nicbt luer die Wurzel fiir alle reine^ fur alle monu= 
mentale Kunst? Dem Formdasein der indischen Kunst kann man niir dann geredit werden, wenn man 
ihr Wesen aus den metaphysisdien Urbedingungen fieraus afs notwendig und adaquat erfafit. Das 
ist ein Akt gefuhlsmaBiger Intuition. Aber ein bedenklidics Zeidien fur Europa ist es docb, daf) 
diese Kunst so lange als eine Kiiriositat gelten konnte und daB gerade Forsdicr, denen wir die 
Kenntnisse der Spradie, Religion und Philosophie Indiens verdanken, fur diese Kunst keine anderen 
Urteile iibrig batten, als daB sie widernaturlidi, gesdimaddos, gesdrledrtlidi oder abstrus sei, 

Aus der Tatsache der Einordnung der Kunst unter die Elemente des Religiosen muB sich er= 
geben, daB nicbt nur Gesamthaltung und Wertung der Kunst, sondern aucb alle Formprobleme 
sowie die Bedeutung und Stellung der Kiinstler unmittelbar durcb Art und Folgericbtigkeit der 
metaphysisdien Grundelemente bestimmt werden. Dabei miissen naturgemaB alle unter den Be= 
griffen von Veranlagung und Denkart zusammengefaBten Elemente im selben MaBe in der Kunst 
zum Ausdrucb kommen, wie sie die gedanklidicn oder lebensmaBigen Formbildungen bestimmten. 
Die indiscbe Religion und Religiositat eroffnete der kimstleriscben Ausdrudcslust alle Tore, mehr 
noth, sie drangte geradezu nacb Verbildlichung. Weder ein strenges Gesetz wie das erste der zebn 
Moses^Gebote, nocb eine Gesinnungsformel wie das islamiscbe Bilderverbot haben je die kunst= 
leriscbe Phantasie bedriidct oder den Gestaltungstrieb gehemmt. Die indiscbe Religiositat war eine 
so ideale Basis fiir die kiinstleriscbe Tatigkeit, daB sie geradezu als eine Philosophic der Kunst an= 
gesehen werden kann. Aber die Griinde liegen defer, nicbt allcin darin, daB die Inhaltlicbkeit des 
religiosen Mythos die kiinstleriscbe Phantasie berauscbte, sondern darin, daB alle geistigen und kiinst= 
leriscben Vorgange wie alles innere Erleben von eincm gemeinsamen, visionaren Gestaltungstrieb 
ausgeht,- in der selbsttatig bauenden, von Innen her scbopferiscben Phantasie, in einem macbtigen, 
vorstellungsgemaBen Scbauen liegt der gemeinsame Grund aller religiosen, gedanklicben und kiinst= 
leriscben Konzeption. Die Kunst ist im selben MaBe Religion, Mythos oder Philosophie, wie das 
religiose Empfmden, das kosmiscbe Gefiihl oder das Denken den Akten bildneriscben Gcstaltens 
gleicbkommt. Denken ist ein Batten, ein Modellieren, ein harmoniscbes Gestaltcn und kein abstrakter 
Vorgang,- im selben Sinne ist das kiinstleriscbe Gestalten ein Scbauen, Denken und Erfiihlen. Die 
ganze Denk- und Empfmdungsart des Inders driidtt sicb in einer unerhorten Plastik aus, in einer 
tiefen Lust des Umfassens, des LImspannens. Alles Begreifen ist im iibergeordneten Sinne wirklicb 
ein Be^greifen,- man kann dabei von einem metaphysiscben Tastsinn spredien, von einem meta= 
physiscben RaumbewuBtsein. Gedanken sind Bilder, sind zeitlose Vorgange, sind Gescbehnisse im 
unendlicben Raume. Die ganze vehemente Sinnlicbkeit der crotiscben Konzeption wird zur Sinn= 
falligkeit metapbysiscber Gestaltung transformiert. Ein Beispiel fiir die Bildhaftigkeit des Denkens 
aus dem Brihadaranyaka Llpanishad <DeuBen>: der Traumscblaf: „\Venn er nun einscblalf, dann 
entnimmt er aus dieser allenthaltenden Welt das Bauholz, fallt es selbst und baut es selber auf 
vermoge seines eigenen Glanzes, seines eigenen Licbtcs,- — wenn er so scblaft, dann dient dieser 
Geist sicb selbst als Licbt. — Lind gleidi wie ein groBer Fiscb an bciden LIfern entlanggleitet, an 
dem diesseitigen und an dem jenseitigen, so gleitet der Geist an den bciden Zustanden entlang, an 
dem des Traumes und des Wadiens/' 

Die Vitalitat des Erfassens stoftlicber Komplexe erfahrt im ProzeB des metaphysiscben Erlebens 
keine Abscbwacbung durcb Abstraktion, sondern eine Steigerung durcb die Projektion in die Lln= 
endlicbkeit, innerhalb der unbegrenzten, unmeBbaren Dimensionen und Kraftc. Das rein bcobacbtende 
Element fiihrt also innerhalb der metaphysiscben Spekulationen zur visionaren Bildhaftigkeit. Stehcn 
sicb nun im kiinstleriscben Scbaffen die scbarfe Beobacbtungsgabe und das stark plastiscbe Erfassen 
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der Lebensformen — iind die libersinnlidie Phantasie afs Elemente einmal des erotisdien Erlebnis= 
triebes und dann des metaphysiscben Erkenntnistriebes in jener doppelte Begabung gegeniiber, die 
sdion der Philosophie den allumfassenden Charakter gab? Oder liegen aucb bier die Dinge tiefer, 
liegt bier gar keine doppelte Veranfagung vor, sondern ist es eine einzige Kraft, die sidi nur ver= 
sdiieden auDert: in der pbysisdien Ebene sidi als erotisdi, in der geistigen als metapbysiscb aus= 
wirkt,' ein Mysterium tiefer Lust des LImfassens, des In=sicb=aufnehmens, der Verkniipfung, sei es 
von Leib zu Lcib, sei es von Geist zu Gotr? 

Scbon im Begriffe der Selbstbescbauung kommt zum Ausdrurk, dal) nidit der abstrakt begrifflicbe, 
sondern der innerlidi sdiauende Akt den geistigen Erlebnisablauf bestimmt. Alles Erkennen, a!s 
Gru;id after Erlosung, ist somit ein Scbauen, ein visionares Verbildlidien, ein LImfassen der Welt 
im Geiste der Offcnbarung, eine grandiose Verdicbtiing der unfaBIicben Welt zu dem Besitz eines 
inneren Traumbildes: „Z\vei Zustandc sind dieses Geistes: der gegenwartige und der in der an= 
deren Welt/ ein mittlerer Zustand, als dritter, ist der des Scblafes. Wenn er in diesem mittleren 
Zustande weilt, so sdiaut er jene beiden Zustande, den gegenwmrtigen <im Traume) und den in 
der anderen Welt <im Tiefscblafe). }e nacbdem er nun <einscblafend> einen Aniauf nimmt gegen den 
Zustand der anderen Welt, diesem Anlaufe entsprecbend bekommt er beide zu sdiauen, die Ubel 
<dieser Welt, im Traume) und die Wonne <jener Welt, im Tiefscblafe)." 

In diesem Akte der selbstvergessenen, wesenerfassenden Versunkcnbeit werden somit aucb alle 
kiinstleriscben und geistigen LIrbilder als visionare Traumbilder erscbaut. Der inneren traumbaften 
Klarbeit und GroBe entspridit eine Lust und Kraft der Verbildlicbung, die — wie scbon aus den 
wenigen angefiibrten Te.xtstellen ersicbtlidi ist — alien Werken diesen besonderen Grad bliibender 
Anscbaulicbkeit und plastisdier Eindringlicbkeit gibt, trotzdem es sicb docb immer um iibersinnlicbe, 
alle Erfabrung iibersteigende Inbalte bandelt. Jeder pbilosopbiscbe Te.vt, jeder Hymnus, jedes Llarcben 
spiegelt die lebendige Sinnfalligkeit der visionaren Erscbauung wider und dringt in einen binein 
mit der Pragnanz einer bildlidien Erscbeinung, einer plastiscben Masse. Die Spracbe ist reicb, bild= 
baft, modelHerend, bauend. Die Lust der Verbildlicbung fiibrt zu einer reicben Verwendung von 
Vergleicben, Metapbern, von symbolisierenden Wirklicbkeitselementen, zu attributiven Bestimmungen 
und einem farbig stark bewegten Kolorit. Im selben MaBe erreicben die religiosen und pbilo= 
sophisdien Systeme in der Struktur ihrer Gesamtbeit die wucbtige Bildbaftigkeit eines arcbitekto-^ 
niscben Banes. Die Gottvorstellungen, glcicbgiiltig ob sie Verdicbtungen elementarer Potenzen oder 
Verkorperungen geistiger Krafte darstellen, treten tins mit der ganzen Eiille plastiscber Eindring.^ 
licbkeit entgegen. Wie in der Pbilosopbie ein Gedankenkomple.v durch attributive Beifiigungen immer 
klarer prazisiert und modelliert wird, so werden die Gottvorstellungen durcb Attribute, die der sinn- 
b'cben Erfabrung entnommen sind, zu sinnfalligen Bildern verdeutlicbt, und nur so ist es zu ver= 
steben, wie diese Vorstellungen, nacbdem sie einmal typisiert worden waren, so kanonbafte, unum^ 
stofilidie Bedeutung gewannen, daB scbon die pbysiscbe Einstellung bestimmte, entsprecbende Ge- 
fiihlsreaktionen bervorzurufen imstande vc'ar : ein Zaubersprucb, die Konzentration auf ein Symbol, 
einen Laut oder Namen projizierte sofort als Offenbarung eine bildlicbe Gesamtvorstellung. Der 
ganze iiberreicbe Symboiismus von Farben, Formcn, Attributen und Darstellungen berubt — wenn 
aucb zum Teil als Entartung — auf dem Trieb der Verbildlicbung und der vitalen Verkniipfung. 

Die Bilder der metapbysiscben Pbantasic wcrden scbon im Geiste des Scbauenden zu Form= 
einbeiten,- die religiosen Visionen werden — fast unmittelbar — zu Bedeutungselementen kiinst= 
leriscber Gebilde/ das innere religiose Erlcben oder das spekulative Denken sind scbon als solcbe 
ein bildncriscbes Gestalten. Religion, Pbilosopbie und Kunst sind nur in ibren Ausdruckselementen 
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nidit ihrem Wesen nadi, versdiiedene Kategorien des Geisttriebes, Es ist ohne weiteres klar, dafi 
die gewaltige Resonnanz der metaphysisdien Selbstbeschaiiiing dem kiinstlerisdien Erleben unermeB= 
liche Krafte zufiihren muDte. Der Inhaltskomplex der Kiinst ist gebimden an die religiosen Traum= 
vorsteliungen,- das kiinstlerisdie SdiafFen ist der Prozefi der Formwerdimg dieses Weltgefiihls und 
seine Werke die Verkorperungen der visionar ersdiaiiten und kiinstleriscb erlebten metaphysisdien 
Wirkhdikeit. Wie die religiosen Visionen und die Erlebnisse der inneren Erkenntnis in der PhiIo= 
Sophie zu Gedanken, in der Religion zu Gebeten und Hymnen werden, so in der Kunst zu Form= 
gebilden. Das kiinstlerisdie SdiafFen ist also eine Projektion der inneren Unendlidikeitsbilder zu 
Existenzbildern in der Wirklidikeit. 

Diese Wirklidikeit aber ist nidit die der stofflidien Welt, sondern die der kiinstlerisdien Welt, 
deren Gesetze uberersdieinungsgemahe Geltung und deren Formen iibernaturlidie Bedeutung haben. 
Das Gesetz der Bildform ist ein anderes als das der Materie und das Material, mit dem und aus 
dem der Kiinstler sdiafFt und das alle seine Handlungen bestimmt, ist nidit das des StofFes, sondern 
des Geistes, seine eigene innere visionare Erlebnisphantasie. Der Geist ist es, der den Korper baut, 
die korperlidie Form bestimmt, die Materie formt — dieser Gedanke ist uns als philosophisdie 
Wahrheit sdion bewuBt geworden,- so kann man audi sagen, dal) es der universale Gottgeist ist, dessen 
Medium der Kiinstler ist, der aller Formen Gestaltiing und Aiifbau bestimmt. Materialvoraus^ 
setzungen in unserem Sinne konnten in der indisdien Kunst niemals den Wert und die Madit von 
Formbestimmungen erlangen, ebensowenig wie die Bedingungen von Zwedt und Nutzen jemals die 
Formen bestimmten/ das mull vor allem in der Ardiitektur zu grundsatzlidien Untersdiieden gegcn= 
liber der europaisdien Fuhren. Wie das Material, aus dem der Kiinstler sdiafFt, sein eigener Geist 
ist, so liegt der Erlebnisort des Kiinstlers in der Tiefe der Selbstbesdiauimg, nidit im Akte der Be= 
obaditung oder des Einfiihlens, wie der Erlebnisort des Denkers in der Selbstversunkenheit der 
Meditation liegt. Der Geist aber ist nidit der des Subjektes, sondern der des Allgeistes. Im Sdiauen 
wird der sdiopferisdie Mensdi zum Mittelpunkt der Welt und diese zur Totalitat, zur Vollkommenheit 
seines Weltgefiihls. So ist die Erlebnisart des indisdien Kiinstlers im selben Malle von der eines 
mittelalterlidien untersdiieden wie sidi im philosophisdien Sinne der Metaphysiker vom Mystiker unter= 
sdieidet: hier die versunkene Hingegebenheit der OfFenbarung, die Verdiditung der Welt zur ab= 
soluten Wahrheit und Einheit, dort die rausdihaft bewegte Verziidiung, das Vergessen der Welt 
im Angesidit Gottes. So ruht der indisdie Kiinstler in der Konzentration und Andadit seiner Selbsu 
besdiauung und baut aus den Bildern seiner OfFenbarung sein Werk von Innen her auF. 

Dabei gehen die Inhalte der religiosen OfFenbarung — also alle jene Vorsteliungen, die wir im 
VorauFgegangenen ihren Griindziigen nadi angedeutet haben — unmittelbar in die Bedeutungskomple.xe 
des Kiinstlerisdien iiber. Diese Abgrenzung des Darstellungsbereidies der indisdien Kunst ist nie 
versdioben worden. Da wir im Folgenden im Einzelnen genotigt sein werden, auF diese Bedeii= 
tungsmomente einzugehen, mag an dieser Stelle der Hinweis geniigen, dall wir dabei zwisdien rein 
verkorpernden Elementen und darstellenden Elementen zu sdieiden haben. Der erstere Koniple.x 
urnFaCt die reinen Gottvorstellungen, gewissermaOen die reinen SeinsFormen der Gottheit, je nadi 
der buddhistisdien oder brahmanisdien Zugehorigkeit als E.xpressionen geistiger Elcmente oder als 
Verdiditungen elementarer Potenzen und Wirkiingen. Im letzteren Falle handelt es sidi mehr uni 
die Wirkungsvorstellungcn von Gottern im Rahmen von Vorgangen und Gesdiehnissen. 

Solange der Mensdi ersdiaut und empfangt, ist er nur religios, erst wenn sidi in ihm das religiose 
Erlebnis zum kiinstlerisdien Erlebnis umsetzt, wenn sein WeltgeFiihl und sein Formgefiihl in= 
einander auFgehen, die gottlidie Kraft in seinen Handen die willenlose Lust zum Bilden erzeugt — 


19 



DIE PHILOSOPIIISCHEN LIN'D KtlXSTLERlSCHEXPROBLEME 

erst dann wird er Kiinstler. Der groBe Kiinstler ist aber audi immer der groBe Scbauende, der 
W^eise, denn Erkenntnis und Bildwerk sind nur den Formen nadi versdiieden, nidit aber dem 
W’ esen nadi. Der groBe Kiinstler ist nidit nur zugletcb der groBe Weise, sondern audi immer der 
groBe Mensdi auf Grund der metaphysischen Notwendigkeit seiner personlidien Stellung, seiner 
Zugehorigkeit zu einer hoheren Lebensstufe/ nicbt \'on seinem Willensakt, sondern von seinem 
Karma hangt alles ab, was er ist und was er tun muB. In seinen Werken als in seinen Hand= 
lungen aber etwas anderes wollen als die Gottlidikeit, hieBe sein eigenes Karma triiben, sidi in 
der Welt des Stofflicben von neuem verstridten. 

Dieser Kunst konnte somit fiir alle Zeiten erspart bleiben, zu einer Ableitung unerfiillten Lebens= 
willens zu werden, zu einer asthetisdi personlidien Lebensbetatigung, vom Leben selbst abgetrennt 
zu vi'erden und zu verbiirgern. Wir konnen so aiidi nidit eigentlidi von guten oder sdilediten 
Werken in unserem Sinne spredien, sondern nur von groBerer oder geringerer Intensitat, von klar 
oder triibe oder von rein oder unrein des Karma, der inneren Lauterung, Die Wertung des Ge= 
sdiaffenen hangt einmal ab von der Klarheit und GroBe der Visionen und andererseits von der 
Klarheit und GroBe der Verbildlidiung. Aber audi die Form ist OfFenbarung, ist Wirken des 
Geistes. Nidit der Kiinstler, der einzelne sdiafFende Mensdi, will die Form so oder vt'ill iiberhaupt 
etwas, sondern der Geist wirkt in ihm, er selbst ist im wahrsten Sinne des Wortes be=geistert. 
Und sein Werk \x'ird Kunst hciBen miissen, wenn es nidit bloB Symbol ist und totes Zeidien des 
Wissens oder bloBes Bild eines Vorgangs urn des Vorgangs willen, sondern wenn es aus reinen 
Formwerten heraus im Sinne des bletaphysisdien wirkt, wenn seine Form als soldie zur OlFen= 
barung hoherer Werte wird, wenn das Werk nidit nur Hinweis und stofflidie Vereinzelung ist, 
sondern wenn es die Totalitat in sich tragt, wenn es selbst wieder eine harmonisdie, iiberirdisdie 
Einheic ist auf Grund der Gesetze der kiinstlerisdien Gestaltung. 

Die indisdie Kunst ist also immer eine iiberwirklidie/ wie der Kiinstler eine Inkarnation des 
Gottgeistes ist, so sein Werk eine Emanation des Weltgeistes, der Gottheit in der ubersinn= 
lichen Sphare des Kiinstlerisdien. Der metaphysische Grtindzug der Bedeutungselemente, an denen 
die Bildformen orientiert sind, die metaphysische Konzeption des kiinstlerisdien Bildes im Akte der 
visionaren Selbstbeschauung und die metaphysische Offenbarung des gottlidien Wirkens in der 
kiinstlerisdien Form — bestimmen das Kriterium des Kiinstlerisdien, d. h. aller fiir den Kiinstler 
und sein Werk maBgebenden Wahrheiten. Die iibersinnlidie Wahrheit und nidit irgendein der 
Natiirlidikeit entnommener hlaBstab bestimm.t die Allgemeingiiltigkeit der Bildform,- bedeutet doth 
alle Natiirlidikeit der Ersdieinung fiir den Inder nidits anderes als die groBe Illusion. Die kiinsN 
lerisdie Wahrheit ist es, die dem an sidi stofFlidien Werke die Realitat zugrunde legt,- sonst miiBte 
es zersetzt und zersplittert werden von dem Geiste der Erkenntnis, konnte keinen Bestand und 
keine Wirklidikeit haben, konnte kein Gottlidies in sidi bergen und miiBte zerfallen wie jedes Ding, 
das Teil hat am stotflidien Kreislauf. Die Bildformen mussen dabei gleidizeitig dieselbe WandeF 
barkeit haben wie die Seele in ihrer ewigen Transformation. Tier=, Pflanzen= und Ivlensdienwelt 
sind ^ wie wir sahen — nur wediselnde Ubergange, und im selben MaBe wediseln die Bild= 
formen,- ohne Hemmung und Abgrenzung wadisen sie ineinander hinein. Nicht die Scheinwirklich= 
keit banaler Gesichtsvorstellungen, sondern die Uberwirklichkeit des geistigen Grundes bestimmt die 
Notwendigkeit der Formen. Was wir dabei an Wirklidikeitsformen, d. h. als auf Beobachtung 
zuriickgehende Formen der Natiirlidikeit antreffen, hat mit einer naturalistisdien Tendenz nidits zu 
tun, erstrebt niemals den Ausdrudc der Natiirlidikeit, sondern steht nur als Rlittel der Verbild= 
lidiLing da, als Trager der kiinstlerisdien Funktionen oder als Symbol der metaphysischen Wahr- 
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heit, Dabei rniissen wir erkennen, dab gerade jene crotisdie Kraft der menscblicnen Verkniipfungen, 
die im Metaphysisdien sidi als visionare Bildhaftigkeit und als ein Erfassen der Weltgesamtheit 
kundgab, in der Sphare des Kiinstlerisdien zur Kraft einer gewaltigen Realisierung der iiberwirk^ 
lidien Welt wird. Das ist es, was den ^JC^erken der indisdien Kunst dies Mal3 klarster Plastik, 
diese Glut der Masse, diese Intensitat des Ausdrudts und diese unerhorte gottlidie Leiblidikeit 
gibt. Die Zeugungskraft der erotisdien Vitalitat wird in der Sphare des Uberirdischen zur kiinsG 
lerisdien Kraft der Formgestaltung. Das Ubersinniidie zersetzt nidit die sinnliche Formwelt, son= 
dern wird zu einer magischen Sinnfailigkeit gesteigert,- und wie das Ubersinnlidie eine hohere 
Potenz ist als das Sinnlidie, so ist die Realitat der kiinstlerisdien Form eine hohere, umfassendere 
und intensivere als die Ersdieinungsform des Irdisdien. So wird die stofflidie Leiblidikeit in der 
Kunst zur magisdien Leiblidikeit,- die Korperlidikeit einer plastisdien Form bedeutet nie die K6r= 
perlidikeit einer stofflidien Ersdieinung, sondern die Wirkungsform einer elementaren GroBe oder 
die Existenzform einer geistigen Kraft, Alle Formen dicser Kunst also haben iiberwirklidie GiiF 
tigkeit und besitzen somit einen rein idealistisdien Charakter. Und da — wie wir sahen — das 
geistige Weltbild des indisdien Denkens nie von der grundsatzlidien Entwidilungslinie abgewidien 
ist, so hat audi die indisdie Kunstentwicklung nie jene Caesur erlebt, die zwisdien ardiaisdier und 
beobaditungsmaBiger Tendenz sdieidet. Nirgends liegt ein Bruch im dualistisdien Sinne vor,- die 
plastisdie GroBe ist immer die der erotisdien Verbildlidiung, der Bedeutung dieser Bildlidikeit aber 
kommt immer metaphysisdie Realitat zu, 

Der vollkommenen Unabhangigkeit in der Bildung von P'ormkomple.xen in bezug auf die Er- 
sdieinungsbilder der Wirklidikeit steht aber eine begrenzende Formbestimmung durdi die religiosen 
Bedeiitungselemente entgegen, Der Kunstler muB diesen religiosen Formulierungen gehordien, er 
iibernimmt die ausgepragten Gottvorstellungen mit ihren attributiven symbolhaften Bestimmungen, 
Daraus entwidtelte sidi ein fest umrissener Bildsdiatz, der dem religiosen Pantheon entspradi und 
als Folge davon ein entsprediender Formkanon, der audi in vielen Sdiriften niedergelegt ist. So 
bestimmen die Lakshanas, die 32 groBen und 80 kleinen Sdionheitszeidien, die physisdien Eigen= 
sdiaften Buddhas, ebenso wie die des Qakravarti oder des groBen Wesens Mahapurusha,- oder die 
Anlage, Orientierung und Gliederung eines Tempels ist durdi die religiose Symbolisierung sdion 
von vornherein festgelegt,- so werden die versdiiedenen Stellungen und Korperhaltungen, des 
weiteren die Handstellungen der Mudras, die umfangreidie Beigabe von Attributen, die Kleidung, 
audi GroBe, Proportionen usw, bis ins einzelne hinein fi.xiert und bestimmten Bedeutungen gleidi^ 
gesetzt. So bildet sidi — besonders in Tibet — ein umfangreidier Farbensymbolismus aus, Des 
weiteren werden die Gestalttypen festgelegt, besondere Gruppen von Bildern aufgestellt, Alles 
das bedeutet natiirlidi eine auBere Bindung der Formen, eine Vorbestimmung der Bildanlage und 
eine Besdirankung auf ein bestimmtes IvIaB von Flotiven. Aber diese Bindung bedeutet keines= 
wegs eine unkiinstlerisdie Besdirankung, wenn audi fiir die Entwicklung hier die Griinde zur Ent= 
artung liegen: Die indisdie Kunst, die nie Gefahr laufen konnte, in naturalistisdier oder impression 
nistisdier VerauBerung und Willkiir zu verwildern, endete in einer sdiematisdien Erstarrung, sobald 
das Bild als Typus nur iibernommen, d, h, kopiert wurde, nidit aber erlebt, Diese Art der Vor= 
bestimmung belauft sidi aber dodi nur auf die aufiere Ersdieinung oder Anlage, die eben, wenn 
sie erlebt ist, metaphysisdi notwendig begriindet ist, Und andererseits fallen ja in Indien Kunst 
und Religion nidit auseinander, sondern waren ihrem Wesen nadi tief miteinander verbunden: die 
Kunst ist ein Gottesdienst, die kiinstlerisdie Phantasie entwideelt sidi innerhalb der metaphysisdien, 
das religiose Erlebnis ist der Llrtypus des bildnerisdien Erlebnisses, So stark ist diese gegenseitige 
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Bindung, daB die eigentlidie kiinstlerisdie Tatigkeit erst beginnt, nadidem im religiosen Erlebnis die 
Bildbedeutung scbon konzipiert ist, und nun im Akte der kiinstleriscben Konzeption nidit nur zii 
einem symbolbaften Gottbild allein, sondern zu einem selbsttatig — auf Griind von reinen Form= 
v'erten — wirkenden Formbild umgesdiaffen wird, das aus sidi beraus durcb seine Verlebendigung 
der Form, durcb seine Struktur, durcb seine innere Verkniipftheit, mit einem Worte durcb das Ge= 
heimnis der formalen Werte im metapbysischen Sinne wirkt. Da alle Formen unter dcm Banne 
iiberwirklicber Geltung stehen, al!e Elemente des Kiinstleriscben in der Vision der Offenbarung 
liegen und nicbt aus einer sensualistiscben Gesinnung beraus entwicbelt sind, gelangte diese Kunst 
obne Abstrahtion zu reinen Formwerten, die an Grofie, Reinbeit und Grundsatzlibkeit den Werten 
der religiosen oder pbilosopbiscben Erkenntnisse gleicbkommen. 

Die Formprobleme des kiinstleriscben Ausdrucbs miissen denen des pbilosopbiscben, religiosen 
und literariscben Ausdrudcs parallel laufen, da sicb derselbe Geist in alien auswirkt und derselbe 
unumstofilicbe Glaube, dieselbe Einstellung der Weltgesamtbeit gegeniiber alle diese Formen be= 
stimmt. So finden wir gemafi den friiberen Auseinandersetzungen die Denkformen der Reihen= 
bildung, der Terrassenscbicbtting, der zentralisierenden Oberordnung als Formprinzipien in der 
Kunst vieder. So werden wir die Begriife von Geist und Stoff als Probleme von Raum und 
Masse viederfmden, werden den Begriff der Identitat in der Webselwirkung von Raum und blasse 
entdecken konnen,- die allumfassende Tendenz der Totalitat fiibrt zu einer unbesbreibliben Ein= 
belt von Plastik und Arcbitektur, wie zu einer umfassenden Begriindung der Harmonie/ die Ein= 
beziebung und Unterordnung der Einzelform unter eine Gesamtbeit fiibrt zur Zentralisierung oder 
zur Frontalilat. Die grofie Begabting der Verkniipfung, die im erotiscben Sinne zum Liebesreiditum, 
im pbilosopbiscben Sinne zu einem weltumfassenden System fiibrte, die der Pbantasie die Fiille der 
bildbaften Grofie, jedem geistigen Werk die leiblicbe Realitat gibt, die jeder Plastik den seltsamen 
Grad innerer Adhasion verleibt — fiibrt in der Kunst zum monumentalen Gesamtwerk: der von 
farbigen Skulpturen bedeckte, von alien Seiten ber sib aufbauende Tempelkomplex mit Maiiern, 
Hofen, Garten, Teicben, Toren und Tempeln, mit Gotterbildern und Terrassen, Niscben und Kup= 
peln, mit der Formiippigkeit einer tropiscben Landscbaft, der Folgeribtigkeit eines pbilosopbiscben 
Weltbildes, der Llberwirklibkeit einer Offenbarung. In dieser Gesamtbeit, orientiert nacb dem Bilde 
des Zenitb, dem Lauf der Sonne, den Ricbtungen derWinde, fliefien alle Einzelformen, Bilder und 
Rbytbmen zu einer Flarmonie zusammen, in deren Scbofi die seltsamsten Feiern und Gebete, Pro= 
zessionen und Tanze den Rbytbmus dieser Einbeit aufnebmen. 

Das Gefiibl fiir die Totalitat ist es, das alles indisbe Leben bestimmt, und eine solcbe Gesamt= 
beit zu gestalten war nur moglicb, wenn alle Werte ineinander aufgeben, wenn alle Llberzeugungen 
eine einzige Wabrbeit darstellen,- wenn alle scbaffenden Kiinstler und Werkleute eine einzige un= 
personliche Gesamtbeit bilden und wenn alle Glaubigen von dieser einen Idee bingerissen sind,- 
nur m.oglib, wenn das ganze Leben eine Einbeit ist, Diese Gesamtbeit ist das vollendcte Zeicben 
des Aufgebens des Einzelnen im All der Besdiauung,- so gebt aub der einzelne Kiinstler in 
seinem Werke auf,- er selbst ist nur Medium, die Offenbarung ein Akt des Gottgeistes. Der 
Geist des Einzelnen wird nie als Geist dcr Person erlebt, sondern als Inkarnation des Gottliben. 
Die Typisierung des Denkens und Bildens, die alle Einzelziige auslosbt und die wohl im Laufe 
der Zeit zur Erstarrung fiibren konnte, ist aber im Grunde nibt Sbematisieren, sondern Zu= 
sammenwirken, vollkommenes Verkniipfen. Die Person wird abgelost durb die Allbeit,- nur in 
seiner Vereinigung mit dem Unendliben, in seiner Verknupfung mit dem Weltgrunde wirkt der 
Einzelne gemafi den Gesetzen der Wabrbeit. Und damit ist aller Standpunkt festgelegt; das Ver= 
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Iialtnis vom Lebenden zum Leben, vom Weltlicben zur Umwelt, vom Erkennenden ziir Erlosung 
und Erkenntnis, vom Wirkenden zum Werk. Alles kommt auf den Einzelnen an, auf das, was er an 
Streben, Verinnerlicbung, Reinheit, Intensitat beizusteuern vermag, nicbts endet im Einzelnen und 
nicbts ist Vereinzelung. Jetzt ist es nidit mehr die einfache dualistiscbe Verkniipfung vom Einzelnen 
zum All, sondern das Sein des Einzelnen ist das AH, ist die Totalitat,- nidit das Ansdiauen, nidit 
das lose Verbinden von Gesidit und Gefiih! mit Dingen und Gedanken, sondern das Leben ein 
BewuDt=sein der Welt, nidit Punkt sondern Llittelpunkt, Kreis und Gipfel, nidit Aufbau, kaum 
mehr Wadistum, sondern vollkommenes einfadies Dasein, das in seiner groBten Entfaltung zu= 
gleidi groDte Verdiditung ist, in seiner vollkommensten Eiille vollkommene Leere — Parinirvaija. 
Und alles, was aus dem Sdiwerpunkt zuriickwirkt, muB Vollkommenheit sein, Notwendigkeit und 
Harmonic, Das Denken ist dann ein rhythmisdies Kreisen, das Gesdiehen ein Auswirken in har= 
monisdien Reihen, das Bauen und Gestalten ein Verkniipfen jenseits der stofflidien Kausalitat, das 
Leben ein Aufwadisen von der Mitte zum Gipfel, die Evolution des Kreises zum Punkt, vom 
Leib zum Geist, zur Erkenntnis, zum Nirvana, zum Parinirvana, vom Sein zum Niditmehrsein 
und Niemehrsein. Und so treten tins als Abbilder der Formen des Lebens und der Welt die kiinst- 
lerisdien Formen vor Augen: die Pyramide, Kreis, Symmetrie und Reihung, in der monumentalen 
GroBe ihrer kiinstlerisdien Vertiefung, ihrer inneren Llnendlidikeit und ihrer urliaften Giiltigkcit. 

Die Vollendung des Kunstwerkes und die Tat des Kiinstlers aber bildet fur den Inder immer 
ein unergriindlidies Geheimnis. Das Kunstwerk als soldies wirkt als ein gottlidies Gebilde, und der 
Kiinstler als RIensdi inkarniert sidi in seinem Werk zu einer hoheren Stufe des Seins, In ihni 
wirkt die gottlidie Kraft,- das LInbegreiflidie der Offenbarung, der „ans jenseitige Lifer der Welt ge- 
langten Weisheit" gilt nidit als mensdilidie Tat, sondern als Werk des Gottlidien, So werden aiidi 
Diditer und Weise als Inkarnationen der Gotter angesdiaut, wie Nagarjuna, in dem die Nadiwelt 
eine Inkarnation des Vishnu sah. 

3. FORMPROBLEME DER ARCHITEKTLIR 

Von vornherein muB nunmehr feststehen, daB Ardiitehtur nidits anderes ist als die monumen- 
talste Verkorperung einer iiberwirklidien Wehgesamtheit, ein eruptiver Ausbrudi des sdiopferisdien, 
gottdienenden Lebensgefiihles, aus einem Tricb heraus, der an die geheimnisvollsten Wurzeln des 
mensdilidien Daseins riihrt. Soldie Ardiitektur kann sidi nidit im Wert konstruktiver Losungen 
ersdiopfen, ihr kann nidit einfadi die Bedeutung eines raumabsdilieBenden Gebildes zukommen, 
sie ist nidit der stolze Ausdrudr einer mensdilidien Grofie, nidit das Wahrzeidien einer iippigen 
Stadtgemeinsdiaft, nidit die Sdiutzstatte einer glaubigen Gemeinde,- sie kann dies alles sein, aber 
es ist nidit der Zwedv und die Absidit, die die sdiaffende Gcmeinsdiaft beseelte und ihrem Werk 
die Form der Wirklidikeit gab. Frei von aller Zielsetzung, ungetrubt von Zwedibeklemmungen 
erwadist der indisdie Tempel in einer geradezu transzendentalen Reinheit als ein RIonument des G6tt-= 
lidien, in dem die Gesamtheit zusammenflieBt, und das der Gesamtheit als ein Heiligtum vor Augen 
ist. Die Grenzen zwisdien Irdisdiem und Gottlidiem werden dabei nidit verwisdit: so bediirfnislos 
und notdiirftig das Wohnhaus und so besdieiden und zwanglos die Siedelung, so iiberreidi und ge= 
waltig ist der Tempel. Ardiitektur heiBt immer soviel wie: Verherrlidiiing, tlberwirklidikeit,- das 
Gottlidie ist ja nidit fern geriidrt, nidits Abseitiges, die Gotter sdieinen nidit in unerreidibarer 
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Feme zu x'cohnen, sondern verwandeln sich in leibhaftige Nahe, bleiben in Bild, Ban und Wirk= 
licbkeit immer gegenwartig. Entsprungen der sdiopferisdien Hingerissenheit einer Vielheit gleidit 
der Bau einem Traumbild, nicbt aus Absidit sondern aus Sehnsucbt geboren, nicbt zum Zweck 
sondern zur Verherrlicbung, nidit aus Beredinung sondern aus Lebensfiille erstanden, eine Rausdi= 
geburr, eine visionare Erfiillung, eine Formoffenbarung des Weltgrundes ,■ eine Gotterherberge, eine 
himnilisdie Stadt oder das Abbild eines iiberwirklichen geistigen Weltbildes. Der Sinn dieser Ardii= 
tektur liegt in der Nahe des Gottlidien und ihr Formwert in der mensdilidien Leibhaftigkeit der Idee, 
Die Ardiitektur a!s iibergeordnete, umfassendste Formeinheit entspricht als soldie dem Gesamt^ 
bau der philosophisdien Systeme, unter die je’S'eilig al!e Einzelheiten des Gedanklidien in un= 
unterbrodiener Folgeriditigkeit sidi einordnen, entspricht dem allumfassenden Weltbilde, unter dem 
alle Erscheinungen und alles Sein erfallt werden. Ja, dies Weltgefiihl, das in der metaphysischen 
Einheit der Welt \'i'urzelt, entspricht nicht nur in seiner allumfassenden Bedeutung der architek= 
tonischen Gesamtheit, sondern diese fuBt als solche eben auf dem BewuBtsein der Welteinheit 
und auf der Uberzeugung einer ubcrwirklichen Giiltigkeit der Welt. Der transzendentale Ort der 
vollkommenen Weltverkniipfung \'i ird in der Sphare des Kiinstlerischen zum architektonischen Ort 
vollkommener Gottv^erveirklichung. Die Einheit der kiinstlerisdien Formen unter der Norm der 
Architektur ist unlosbar mit der Gewifiheit der metaphysischen Einheit der Welt verbunden. Archi= 
tektur und Philosophie sind sich in ihrer Transzendenz, in ihrer iiberwirklichen Reinheit und in 
ihrer Vollkommenheit im Geiste durchaus verwandt,- die Architektur ist wie die Philosophie die 
monumentale Verwirklichung einer unendlichen Gesamtheit. Erst wenn wir dies in seinem ganzen 
Ausmafi gelten lassen, konnen wir uns von dem heutigen Begriffe dessen, was wir unter ArchF 
tektur zu kennen gewohnt sind, entscheidend genug frei machen, um dieser wahrhaften Architektur 
den groBten und reinsten Ausdrudcswert aller kiinstlerischen Formeln zuzuerkennen. 

Diese Architektur bedeutet unter alien kiinstlerischen Ausdrudcsformen die umfassendste Form= 
einheit und in ihrer iibergeordneten Giiltigkeit die Formgesamtheit, unter der alle Einzelformen, 
alle Funktionen und Elemente zusammengefaBt werden, ohne die diese Einzelformen nur bedingte 
Existenzgiiltigkeit haben,- nicht anders wie jeder einzelne Mensch oder jeder einzelne Gedanke nur 
Glied oder Teil einer hoheren Gesamtheit ist. Alle kiinstlerische Einzelwirkung wurzelt im archU 
tcktonischen Grunde,- in ihm liegen alle kiinstlerischen Werte inbegriffen. Die Llnterscheidung von 
Einzelplastik und Architektur als verschiedener Kategorien der kiinstlerischen Tatigkeit hat hier keine 
Geltung/ alle bildnerische Kunst geht in der Ardiitektur auf, und das architektonische Schaffen als 
solches ist eine bildnerische Tatigkeit,- daraus ergibt sich, wie wir sehen ix'erden, eine weit iiber das 
\IaB rein kompositioneller Bindung hinausgehende Verkniipfung von Plastik und Architektur. Es ist 
das metaphysische WeltbewuBtsein, das der Architektur dies hochste Gesetz des kiinstlerischen 
Schaffens iibertragt, und wir miissen erkennen, daB nur eine schopferische Reinheit, eine Fiille der 
Phantasie und eine gewaltige Kraft der Zusammenfassung zu einer derartigen Monumentalisierung 
der Kunst gelangen konnte. Die Architektur als Gesamtkunst kann nur auf der inneren Einigkeit einer 
Werkgemeinschaft, aus ihrer Unpersonlichkeit, ihrer reinsten Liebe zum Werke, ihrem hingerissenen 
Geiste erwachsen, und auch nur dann, wenn diese Werkgemeinschaft sich wieder eins fiihlen kann 
mit der Volksgemeinschaft. Alle kiinstlerische Einzeltatigkeit drangt nach dieser hochsten Erfiillung in 
der Gesamtheit von Bau, Bild und Volk. Und in diesem Sinne ist es notig, der Architektur wieder 
die groBe Freiheit eines kiinstlerischen Monumentes, die sie heute verloren hat, zuriidczugeben, 
daB wir wenigstens wieder erkennen, daB die letzte Forderung aller Kunst die Architektur ist, die 
iiber sich selbst hinausweisende, zwecklose Verkorperung weltlich=g6ttlicher Verherrlichung. 
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In soldier Ardiitektur, die den monumentalsten Aiisdruck metaphysisdier Bildhafiigkeit bedeutet, 
sind alle Formen vom Geiste des Uberwirklidien bestimmt. Nur aiis dieser inneren Freiheit der 
ardiitektonisdien Formen kann die letzte Formreinheit, die die Ardiitektur zur hodisten Kunst er= 
hebt, entstehen. Freiheit der Formbildung bedeutet, daB die sdiopferisdie Idee nidits anderes will 
als sidi selbst, als die Welt des gottlidien Seins zu erfassen und zu gestalten, Und je unge= 
hemmter, restloser dieser Geist kiinstlerisdie Wirklidikeit wird, desto unwirklidier und unendlidier 
wird seine Verbildlidiung ihn verkorpern, nidit mehr auf Grund von Wirklidikeitswerten, durdi 
assoziative Verkniipfungen oder durdi die Stimulanz eines theatralisdien Sdiauspiels, sondern auf 
Grund von reinen Formwerten. 

Die vollkommene Freiheit und Reinheit der ardiitektonisdien Formen, ihre Wertung auf Grund 
von geistigen Bedeutungsgesetzen oder von kiinstlerisdien Wirkungsgesetzen, sdieint aber von vorn= 
herein im Widersprudi mit den Abhangigkeiten der Ardiitektur von Nutzen, Sweck, Konstruktion 
und Material zu stehen. Nirgends liegt in der Tat das Problem der kiinstlerisdien Verwirklidiung 
der Idee so verwickelt wie bei der Ardiitektur, die mit der ungeheuren Stofflidikeit ihres Alaterials 
und seinen unerbittlidien Forderungen sidi gegen die Welt des reinen Geistes, gegen die Welt der 
Phantasie aufzulehnen sdieint,- nirgends sdieint die Abhangigkeit von auBerlidien RIomenten so 
unumstoBlidie Bedeutung zu haben wie in der Ardiitektur,- wie ist es mSglidi, der Ardiitektur mit 
ihrem gewaltigen Krafteaufwand die gigantisdie Nutzlosigkeit eines kiinstlerisdien, eines geistigen 
Werkes zubilligen zu konnen? Wir werden also zu untersudien haben, wie die indojavanisdie 
Ardiitektur diese Probleme, und zwar die der Masse, des Verhaltnisses zum I^Iaterial und der Be= 
deutung des Zweckwertes auffaBt und lost und werden dabei erkennen, dafi sie zu Losungen ge= 
langt, die der abendlandisdien Ardiitektur in diesem Mafie fremd sind,- wir mtissen so gut vom 
Parthenon wie von der Hagia Sophia, vom Strafiburger Munster wie vom Dresdener Zwinger 
Abstand nehmen und mtissen audi eine begrifflidie Formulierung der Ardiitektur, die die in= 
disdie Ardiitektur nidit beriicksiditigt, als einseitig und zu eng ablehnen. Weder der klare tek= 
tonisdie Rhythmus des Parthenon, nodi der kubisdie Raumrhythmus der Hagia Sophia, nodi der 
konstruktive Rhythmus eines gotisdien Domes, nodi der Rhythmus der Itlassenbewegtheit eines 
barocken Baues korrespondiert mit dem Gesamtrhythmus eines indisdien oder indojavanisdien 
Tempels. 

Im Rlittelpunkt dieser Ardiitektur ersdieint vorerst das Problem der Masse, d, h. wie und in weldiem 
Grade das Prinzip der kiinstlerisdien Verwirklidiung das Prinzip des Stofflidien iiberx^'indet. Wir 
mtissen uns die voratifgegangene Bemerkting ins Gedaditnis zuriidtrufen, daB das eigentlidie kla= 
terial des Kiinsllers, das seiner Formen Bau, Sinn und Wert bestimmt, nidits anderes ist als sein 
eigener Geist, jene Gemeinsdiaft der sdiaffenden Geister, die sidi als Itledium einer Offenbarung 
fiihlen,- das ist gewissermafien das ^^Iaterial der geistigen Konzeption. Aber audi das Verhaltnis 
zum Werkmaterial, d. h, der Jvlasse, wird dadtirdi endgiiltig bestimmt: das Primat der uberwirk= 
lichen Idee iiber alle Stofflichkeit der Verbildlichung hat zur Folge, dal) das Alaterial als solches 
nie als Element materieller Funktionen selbstandige Formgeltung erhalten kann,- die Formwerte, 
nach denen das IMaterial im kiinstlerischen Sinne organisiert wird, beruhen nicht auf tektonischer 
Verbildlichung, nicht auf der Siditbarmachung materieller Verhaltnisse und Beziehungen, nicht auf 
der rationalen Erklarung eines baulichen Sachverhaltes,- gegen eine derartige Verselbstandigung dcs 
stofflichen Elementes oder eine derartige Sachbestimmung des Atisdrudtsrhythmus widersetrte sich 
jenes — im metaphysischen BewuBtsein eines Geistprinzips wtirzelnde — schopferische Gefiihl In= 
diens. Aber ebensowenig wurde der andere Weg eingeschlagen, die Masse auf konstruktivem Wege 
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zu entmarerialisieren und dadurdi zii einem reinen Formdasein zu verselbstandigen,- denn gegen 
eine derartige Aiiflosung der Masse durdi den kiinstlerisdien Gewalt'sdllen muBte sidi die ganze 
Erdhaftigkeit des indisdien Empfmdens, die erotisdi begriindete Anerkennung der Weltgesamtheit, 
das tiefinnerlidie Gefiihl fiir die Obermaditigkeit der Realitat widersetzen. Dazu kommt die grund= 
legende Eigenart dieser Ardiitektur, daB die Masse als Gegensatz zu einer konstruktiven Tendenz 
eine stark plastisdie Tendenz besitzt, d. h. die Ausdriidtstendenz eines symbolisdi orientierten, im= 
cndlidien Tlassenkorpers, nidit eines abgrenzenden, umsdilieBenden Innenraiimes. In diesem Sinne 
laBt sick die Ardiitektur cher als TIonumentalplastik denn als raumbildende Konstruktionsardiitektur 
aiiffassen. In der indisdien Ardiitektur wird die TIaterie zum reinen Prinzip der Stofflidikeit er= 
hoben und verdiditet, in ihrer ganzen vitalen Existenz und Dinghafiigkeit als Masse verkorpert, 
in ihr die Welt der Realitat symbolisiert, der kiinstlerisdie Ausdriidt aiif den hodisten Grad der 
Verwirklidiung erhoben, aber durdi geistige — also in diesem Falle durdi formale — Verhaltnis= 
bildung in Bezietiung zum LInendiidien gesetzt und damit durdi eine iiberwirklidie harmonisdie 
Relation entkorpert,- also durdi Distanzierung, nidit durdi brutale Aiiflosung gewertet. Wie der 
indisdie Denker sein mensdilidies Leben nidit miBaditet und verdammt, nodi ihm besondere Widi= 
tigkeit oder Allgemeingiiltigkeit beimiBt, sondern es unter dem Aspekt metaphysisdier Erkenntnis 
zwisdien Notwendigkeit und Bedingtheit einreiht, so wird audi das kiinstlerisdie Verhaltnis von 
Form zu klaterial bestimmf. die Materie untcrliegt dem freien Gesetz der bildnerisdien Idee, aber 
sie wird nidit konstruktiv zersetzt oder tektonisdi erfaBt, ihr Wesen weder auf tedinisdier nodi 
auf naturwissensdiaftlidier Basis zu ergriinden gesudit, sondern aus der ptiilosophisdien Einsidit 
heraus erfaBt, d. h, durdi die geistige Einsidit in ihre Giiltigkeit, ihre Realitat und ihre elemen= 
tare Stellung im Weitganzen. So wird die Klasse kiinstlerisdi zum Prinzip der Realitat erhoben 
und ihrem immanenten W-’esen gehordit,- zugleidi aber wird sie durdi Antithese mit dem Gesamt= 
raum in eine iiberwirklidie Harmonie iiberfiihrt. So ergibt sidi das hlaB maditiger Erdhaftigkeit,- 
die Masse selbst wird zu einem Haiiptelemenf, zum Prinzip kiinstlerisdier Wirkung und als soldies 
in seiner ganzen korperhaften Wahrhaftigkeit, seiner allseitigen, handgreiflidien Begrenztheit zum 
Ausdruck gebradit. Die Tlasse wird zum Prinzip der Erde, die zwar fiir sidi besteht, aber nie 
als das Endgiiltige und Alleinige, nie als ein in sidi abgesdilossener und fiir sidi allein bestehen- 
der Komplex. Das ganze Sein des Irdisdien wird in das Thema des Ausdrudts der Masse ein= 
bezogen und darin entwickelt; mit all seiner Leidensdiaftlidikeit und Starrheit, seiner Bewegtheit 
und Begrenztheit, seiner tausendfaltigen Vielgestaltigkeit und Gebundenheit. Dem kiinstlerisdien 
Prinzip der Masse wird — gleidilaufend den philosophisdien Prinzipien von Stoff und Geist, von 
hlaterie und gottlidier Allheit — das unstofflidie Prinzip des Raumes entgegengestellt. So steht 
der undurdidringlidien, allseitig begrenzten TIasse der unfaBlidie, unendlidie Gesamtraum gegen-^ 
iiber. Nodi deutlidier als beim Problem der TIasse kommt beini Problem des Raumes das Wesen 
dieser Ardiitektur zur Geltung,- bei uns bildet dodi immer der Innenraum ein Hauptelement des 
ardiitektonisdien Gebildes, wobei die hlasse cben nie fiir sidi selbst da ist, sondern immer nur 
in bezug auf diesen Raum als raumabsdilieOende Funktion,- diesen Innenraum, als eine selbstan^ 
dige kubisdie Raumexistenz, kennt die indisdie Ardiitektur nidit, oder, wo er auftritt, ersdieint er 
in ganz anderem Sinne und anderer Auffassung; der Raum, der hier mit der Masse verkniipft ist, 
auf den die Masse hinweist, der mit der Masse identifiziert wird, der die Masse bestimmt und 
sie iiber sidi hinaus zu einer iiberwirklidien Potenz erlicbt, ist der ewige, unendlidie Gesamtraum, 
Die Allseitigkeit der TIasse geht in die Totalitat des Raumes iiber, die hlasse wird zu einer 
Modifikation, einer Ersdieinungsform dieses Raumes, der in seiner Unbegrenztheit der Dimensions- 
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weite der ^Veltseele gleidikommt,- die ^lasse sclbst wird ziir kiinstlerisdien Potenz der Realitat 
und zugleidi zur metaphysischen OfFenbarung des unendlicben Raumes. 

Die Konstituieriing dieser beiden kiinstleriscben Hauptprobleme entspridit an Grundsatzlidieit und 
Allgemeingiiltigkeit derjenigen der pbilosophiscben Hauptprobleme. Im selben Mafie wie dort alfes 
geistige Sdiaffen auf dem DoppelmaB von Verbildlidiung und Qbersinnlidikeit, auf dem Ausgleidi 
gegensatzlicber Elemente beruhte, so liegt audi das Wesen dieser Ardiitektur begriindet in dem 
DoppelmaB begrenzter und unbegrenzter Faktoren, materieller und funktionsloser, realer und meta= 
pbysisdier Wirkungen, in dieser Gleidizeitigkeit von Erdhaftigkeit und Geistigkeir, diesem Einklang 
irdisdier und himmlisdier Harmonien zum Gesamtrhythmus, in dieser Einordnung jeder Tatsacblidikeit 
unter das KlaB iiberv'irklicher Bedeutung, in der Verallgemeinerung von Ersdteinung zum Wesen, So 
wiederholt sidt audt bier wieder das DoppelmaB von erotiscben und spekulativen Tendenzen, das 
das ganze geistige Leben erftillt, wiederholt sidt bier in nodi gesteigerter Giiltigkeit, denn das ardiitek= 
tonisebe Sdiaffen ist die vitalste aller sdiopferisdien Funktionen und zugleidi die gebeimnisvollste und 
iibervdrklidiste. Es erfordert eine Totalitat des WeltbewuBtseins und eine Vitalitat des sdidpferisdien 
Hergangs, ■wae es bei keinem anderen geistigen ProzeB der Fall ist. Und das ardiitektonisdie Gebilde, 
das gesdiaffene Werk, ist von alien geistigen Sdiopfungen die wirklidiste Sdiopfung, die tatsadi- 
lidiste, die bandgreiflidiste Verkorperung, die am ungebeuerlidisten an die Grenzen der Welt rCihi t, 

Dtirdi die Gleidisetzung von Raum und Masse, die zur Auffassung der Islasse als eines un= 
durdidringlidien, erstarrten Raumes fiibrt, sowie durdi die elementare Verallgemeinerung der Masse 
zum Prinzip der Realitat, wird diese Masse von selbst zum Hauptmotiv und Haupttrager der ardii= 
tektonisdien Ideen und ibrer Verbildlidiung. Das ist nidit so selbstverstandlidi wie es sdieint und 
sdion insofern von Widitigkeit, als bier zwisdien der Klasse als Materialelement und dem ardii= 
tektonisdien Formausdruck eine innerlidi bereditigte Korrespondenz bestebt, die weit iiber die Be= 
deutung des ^laterials als eines — zum Teil widerstrebenden — Verbildlidiungsmittels binausgebt,- 
der Formwert der Masse besitzt somit bereits von vornberein elementare Bedeutung und pbilo= 
sopbisdie Geltung, obne daB dieser erst, wie in den Fallen, wo die \Tasse unter dem Zwang der 
Bildung eines Innenraums und seines kubisdien Ausdrucks stand, auf tektonisdiem, konstruktivem oder 
sonstwie abgeleitetem Wege festgestellt werden miiBte. So stark ist in diesen Bauten das Element 
der Masse als plastisdies Element bebandelt, daB wir nadi unserer iiblidien Terminologie diese 
Bauten eber unter dem Begriff der Plastik als unter dem der Ardiitektur auffassen miiBten,- ein 
soldier Tempel ist die monumentalste Steigerung dessen, was wir als Denkmal zu bezeidmen ge= 
wobnt sind, nur daB die Komposition iiber die Begrenztbeit einer korperlidien Form binaus auf 
der freien iiberwirklidien Form.bildung eines ardiitektonisdien Monumentes entwickelt ist. Die Bau= 
masse ist wie die plastisdie Bildmasse das Prinzip der kiinstlerisdien Verwirklidiung,- so wird audi 
im plastisdien, weniger im tektonisdi^konstruktiven Materialsinne die Baumasse bebandelt, d, b. frei 
verwertet, aber kompositionell als Ardiitekturmasse monumentalisiert. So bedeutet diese Ardiitektur 
die reinste und gewaltigste Steigerung der Plastik. 

Gegeniiber dem Begriff der Masse als elementarem Prinzip der Verwirklidiung, der Erdbaftigkeit 
und der Realitat treten die Versdiiedenbeiten der Stoffarten ganz in den Hintergrund, sdirumpfcn 
die Materialbesonderheiten wie zwisdien Holz und Stein zu nebensadilidien Ersdieinungsformen zu= 
sammen. Die Masse wird gewissermaBen unter ibrem pbilosopbisdien, aber nidit unter ibrem natur= 
wissensdiaftlidien Aspekt angesehen und bebandelt und die Form nidit gegenstandlidi, sondern 
kosmisdi orientiert. Eine Einfiiblung in die stofflidicn Bedingungen, in die Besonderbeiten von Stoff= 
arten und ibre spezifisdien Strukturen hat es nidit gegeben und wurde soviel bedeuten, als die 
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kimstlerisdie Wirkiing durdi Bezugnahme auf materieKe Bedingungen triiben und ihren Gultigkeits= 
diarakter absdiwadien, Lediglidi insofern mag die Wahl einer Materialsorte von Bedeutung gewesen 
sein, a!s ihre Behandlung mit dem besonderen Ausdruckswollen korrespondiert. Und auch das Prinzip 
der Rentabilitat kann in einem Lande, wo der Reiditum ein Symbol des Gottlidien ist, und das 
Bauen einer heiligen Handlung gleidikommt, keine Wertbestimmung besitzen, Man baute und bild= 
hauerte fast aussdilieBlich in dem Materiale, das man vorfand, dem porosen Lavatradiiet, und formte 
in diesem Materiale, unbekiimmert um seine besonderen Materialbedingungen, den ganzen Sdiatz 
der Phantasie,- erst spater in ostjavanisdier Zeit bevorzugte man zum Teil gebackenen Stein, der 
Farbe und seiner kleinteiligen kantigen Sdiarfe wegen. Das ist aber das Fabelhafte an der Ardii= 
tektur dieses Landes, daB sie im letzten Grunde unabhangig ist von alien materiellen Verhaltnissen, 
daB sie nicht erpreBt und abgenotigt ist, sondern als Werk einer unbezahmbaren Lebensfiille, eines 
gottlichen Leiditsinns der Versdtwendung und einer heiligen Dienstbereitsdiaft ersteht. 

Nadi alledem muB sidi von selbst verstehen, daB das Problem der Nutzhaftigkeit im Rahmen 
dieser reinen, sozusagen ungegenstandlidien Ardiitekturauffassung eigentlidi gar nicht existiert. Fur 
die Architektur, die die hochste Ausdrucksformel der Kunst bedeutet, gilt weder Zweck noth Nutzen 
und Brauchbarkeit. Sie ist nicht da, um „gebraiKht" zii werden, sondern um zii wirken auf Grund 
der in ihr kiinstlerisch investierten geistigen Krafte. Und so ist die lebendigste Art der Wirkung 
die der absiditslosen Anziehung, der ungeheuren Suggestion, und so erfiillt sidi ein Tempelbau 
erst dann in seinem ganzen Lebensreichtum, wenn die Menschen um ihn herum leben, mit ihm 
leben und ihr mensdilidies Leben seinen hoheren Kraften verbunden wissen/ wenn sie ihn tragen 
diirch ihre innerlichste Anteilnahme. 

So geht die enge Brauchbarkeit iiber in die Absichtslosigkeit kiinstlerischer Wirkung und der Nutz* 
zwedc wird herabgedrcickt zum bloBen AnlaB. Die Baugruppen, die sich auf Grund des Anlasses 
aufstellen lassen, unterscheiden sidi jedoch im Grunde lediglidi nadi dem Grade, gemaB dem die 
kiinstlerisdien Bauprinzipien sidi im Ban verwirklidien,- wir sehen dabei allerdings von den Bauten 
ab, die nicht unmittelbar mit der Tempelarchitektur in Zusammenhang stehen, denn nur fiir die 
Tempelbaukunst kann die Auffassung der Ardiitektur als freier Monumentalplastik ganz zu Recht 
bestehen. Wir miissen in diesem Sinne drei verschicdene Baugruppen der indojavanischen Architektur 
unterscheiden; die Stupas, Tjandis und Viharas. Stupas sind reine Monumente, gewaltige plastische 
Bauwerke. Urspriinglich sind es groBe Reliqxiienschreine fiir Andenken an den Gautama=Buddha, 
dann werden sie zu Weihewahrzeichen an den Statten, die durch Buddhas Leben geheiligt waren, 
und schlieBlich bedeutet der Stupa — wie bei dem einzigen Vertrcter dieser Bauart auf Java, dem 
Boro Budur die gewaltige Verkorperung des mahayanistischen Glaubens, ein Symbol der g6tt= 
lichen Welt. Tjandis sind urspriinglich Grabbauten fiir hochstehende Personlichkeiten, wie Begrabnis= 
beigaben zeigen, oder in schon erweitertem Sinne auch Grabstatten fiir Monchsgemeinschaften. Aber 
gerade hier zeigt sich, wie der AnlaB vollkommen im Werke aufgeht; es sind architektonische Glaubens= 
bekenntnisse, Tempel, in deren Gotterschutz die Asche der Leichen verwahrt wird. Die Urnen sind 
dabei meistens auf ahnlich geheimnisvolle Weise im Baukorper verbaut wie etwa bei der Chefren= 
Pyraniide in Gizeh. Der Begriff der Tjandis umfaBt aber auch iiber die Bedeutung der Grabtempel 
hinaus die reinen anlaBlosen, den Gottern geweihten Tempelanlagen, so daB in diesem Sinne alle 
Tempel auBer den Suipas unter den Begriff von Tjandis fallen. Der Anlagetypus der Tjandis zeigt 
weitgehende Veranderungen bei gleidibleibenden Grundelementen,- neben den kleinen, alleinstehenden 
Tjandis, wie etwa Pawon (43) und Mendoet <36>, kommen groBe, kombinierte Tempelanlagen wie 
der Prambanan ^62/ vor, wobei TempeU und Grabbauten zu raumlidi ausgedehnten Baukom= 
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plexen vereinigt werden,- so stehen im Prambanan um den Haupttempel herum sieben Neben= 
tempel und um diese herum wieder in Giirtefreihen angeordnet die kleinen Grabmonumente der 
Mondisbrudersdiaften (Planzeidmung 10). Leider sind in fast alien Fallen die umgebenden Bei= 
bauten zerstort, so dab wir kein vollstandiges Bild einer Gesamtanordnung mehr besitzen,- dodi ist 
wohl anzunehmen, dab diese Tempelanlagen nocb nidit jene gewaltigen Dimensionen und Verkup= 
pelungen von Mauern, Toren und Tempein wie in Ankorvat oder wie in den vornehmlidi sud= 
indisdien Tempein zeigen. Es sdieint, dab diese Gesamtkompositionen auf Java nicht iiblich ge= 
wesen sind. Neben der Kombination von Tempein und Grabbauten kommen audi soldie mit 
Wiharas vor. Diese dritte Baugruppe der Viharas sind Kloster, also in der Hauptsadie \Vohn= 
bauten, dodi in Verbindung mit reinen Kultraumen, die dann im Erdgesdiob liegen,- solche Viharas 
sind die Bauten von Sari <50 und Planzeidinung 6> und Plaosan. Die zu all diesen Bauten gehorigen 
Beibauten unterliegen den gleidien Bauprinzipien wie die Tempel selbst,- erst in spaterer ostjav’anischer 
Zeit sdieint sidi fiir besondere Zwecie, wie bei den Badeplatzen, audi ein bestimmter Stil unter 
starkerer Betonung eines rein dekorativen Momentes ausgebildet zu haben,- leider bridit gerade hier 
durdi die Islamuberflutung die Entwicklung ab, Audi selbstandig entwidielte Torbauten sind wohl 
erst — wie bei Badjang Ratoe <146) und anderen Bauten — in spaterer Zeit iiblidi geworden. 

Formal untersdieiden sidi diese drei Baugruppen im wesentlidien durdi die Raumverwendung: 
der Stupa ist raumlos, die Tjandis haben kleine Raumnisdien unter Verbindung von VestibCd und 
Zellaraumen, deren Zahl sidi nadi der religiosen Bestimmung riditet,- dabei wird die Zentralform 
der Stupas in eine Langsriditung abgewandelt,- bei den Klosterbauten ist die Raumbedeutung natur= 
gemab starker in den Vordergrund geriickt und erstidtt bis zu einem gewissen Grade die plastisdie 
Gesamtentfaltung der Bauform. Diese ganze Innenraumfrage hangt ab von der religiosen Orien= 
tierung des betreffenden Tempels, d. h. von Zahl, Bedeutung und dem gegenseitigen Verhaltnis der 
Gotterbilder, die, entsprediend ihren religiosen Vorstellungsbedeutungen hier zu einem ardiitek= 
tonisdicn Komplex vereinigt werden. Die — von Material und Zwedt unabhlingige — Ardiitektur^ 
form ist also im Grunde abhangig von der religiosen Begriffsetzung, deren Verkorperung der Ban 
ist. Wesentlidie Momente der Anlage, Gliederung und des Aufbaus sind dem Kiinstler durdi 
die religiosen Elemente gegeben,' die geistige Konzeption des Banes vollzieht sidi im Rahmen des 
metaphysisdien Erlebnisses oder der religiosen Vorbestimmungen. Es labt sidi also sagen, dab die 
Formprobleme der Ardiitektur nidit an den auberen Elementen, sondern an den metaphysisdi^ 
religiosen orientiert sind, dab diese in ihrer Grundsatzlidikeit sidi mit den allgemein giiltigen geistigen 
Prinzipien decken miissen und die reinen Formenmelodien die metaphysisdien Grundideen verwiik= 
lichen. Der Grundrib eines Tempels ist gegeben durdi den zu verkorpernden religiosen Komplex,- 
Orientierung, Gliederung und Aufbau korrespondieren mit eben jenem geistigen Vorstellungsbesitz 
der philosophischen oder religiosen Idee. So merkwiirdig dieses klingen mag, dab philosophisdie Be= 
rechnungen auf die Ardiitektur grobere Bestimmungen ausi'iben als etwa statisdie Erwagungen, so 
bestatigt dodi das in Zeichnung 1 gegebene Diagramm, wie stark das religiose Schema den Aufbau 
von vornherein bestimmt. Das Wichtige aber ist, dab diese Geisterlebnisse schon als solche eine 
eminente Sinniichkeit besitzen und ihre Struktur eine geradezu ardiitektonisdie zu nennen ist,- ich 
erinnere, dab wir das philosophische System der Welt schon als solches eine geistige Architektur 
nennen konnten. Diese religiose Bestimmung fiihrt zu einer tiefgehenden Symbolhaftigkeit, die bis 
in die verzweigtesten Tatsadien von Ort, Anlage, Orientierung und Aufbau hineinreicht. Ja, es 
scheint sogar, dab die verschiedenen Tempel untereinander auf Grund astronomischer und spekula= 
tiver Vorstellungen und Berechnungen verbunden sind, wie etwa die Tempel Boro Budur, Mendut 
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iind Pawon, die in einem bestimmten Situationsverhaltnis ziieinander stehen. Aber in diesen Dingen 
werden war wohl immer die L'cenig wissenden Laien bleiben, so dal) die Feststellung a!s soldie 
iins an dieser Stclle geniigen muB, um nunmehr aber im einzelnen auf jene Probleme iiberzugehen, 
in denen das XIoment der kiinstleriscben Wirkung die Fragestellung bestimmt. 

Im Bautypiis des Stupas miissen, da alle auBerlidt ablenkenden Besonderheiten am voHkommenstcn 
aiisgeschaltet bleiben und seine Raumlosigkeit am reidisten die plastiscbe Tendenz sidi auswirken laBt, 
die Formwerte, die das Wesen dieser Ardiitektur bilden, am monumentalsten zum Ausdrudi kommen. 
So ist audi in der Tat der Boro Budur <1 — 7) das gewaltigste und tiberwirklidiste Baumonument 
Javas. Der ardiitektonisdie Sadiverhalt ist ein denkbar einfadier: ein aus recbtwinkligen und kreis-= 
formigen Terrassen zentra! sidi verjungender Steinmantel, der den Vollkern eines gewadisenen Hiigels 
umsdilieBt/ der 36ecfcige GrundriB verjiingt sidi nadi oben zu in Form einer abgestuften vierseitigen 
Pyramide bis zum runden Hauptdagob,- sdiwere gesdilossene Summierung der Baumasse, ursprung= 
lidi dem Profil eines Halbkreises eingeordnet,- keinerlei Innenraum, kein Ablosen der Masse,- die 
Masse ersdieint in einer erdriidrenden Diditigkeit und Sdiwere, von einer konstruktiven und tek-^ 
tonisdien Einfadiheit, die diesen Bait unter dem Gesiditspunkte raumbildender Ardiitektur das Urteil 
primitiver Xlassenanhaufung zutragen miiBte. Bins aber ist sdion bier auffallend — was iibrigens 
bei alien javanisdien Tempein, in nodi groBerem XIaBe sogar, zutrifft — , daB namlidi der Eindruck 
von bedeutenden Dimensionen, von einer irgendwie kolossalen GroBe sidi aufdrangt, der eigentlidi 
in keinem Verhaltnis zu den tatsadilidien Abmessungen — in diesem Falle zirka 40 m Hohe — 
stebt/ das beste Zeugnis ftir den Reiditum innercr Intensitat der Form. Nirgends liegt der meta= 
pbysisdie Grunddiarakter des Formaufbaus und die kiinstlerisdie Reinbeit der Formwerte in so 
monumentalcr Klarbeit zutage wie bier. Der Bau ist in gegenstandlidi=religi6ser Hinsidit die Ver= 
korperung des mabayanistisdien XVeltsystems. Weldi ein ungeheuerlidier Akt der Sdiopferlust, eine 
geistige XVeltvorstellung im Bait zu verwirklidien ! Eine Weltgesamtheit, in Terrassen gesdiiditet, 
aufsteigend und sidi verjiingend, in Kreise iibergebend und im Gipfelpunkt endend,- die geistig er= 
lebte, metapbysisdi begriindete Form der Pyramide im Bau verkorpert! Was fCir Philosopbie und 
Religion gait, gilt audi bier: das Prinzip der borizontalen Gliederung, der Unendlidikeit der Ebene, 
der Verjiingung nadi den Gesetzen der Absorbtion der Materie, der Totalitat unter der Erkenntnis 
eines geistigen XVeltprinzips,- tatsadilidi ist kein einziger Bauteil und keine einzige Bildform anzu= 
treffen, die nidit Glied und Ausdruck dieser geistigen Einbeit ware, Aber tiefer liegt jetzt die Frage, 
wic diese geistigen Grundelemente zu kiinstleriscben Wirkungselementen umgesetzt sind. In diesem 
formalen Sinne ist der Bau ein einziger macbtiger Rbythmus von Raum und X'lasse. Der Geist der 
Totalitat bedeutet auf den Korper angewandt Allseitigkeit, deren Ausdruck die vollkommene Glei(b= 
heir und Zusammengeborigkeit alter Teile, d, i. die Zentralisation ist,- auf die Unstofflicbkeit ange= 
wendet, aber in kiinstleriscbem Sinne Raum, der Raum der LInendlibkeit. So ist der Baukorper 
als vollkommene XIasse verdicbtet und als allseitige XIasse durdi die cpiadratisiben Brecbungen 
nacb den vier Himmelsricbtungen bin entwickelt, nacb dem Zenitb zu durcb die Kreisterrassen und 
den Hauptdagob und nadi der Erde zu durcb den borizontalen Rbythmus der Massenwinkelungen. 
Die XIasse erhalt durcb die verjiingende Staffelung und durcb die Evolution des Quadrates zum 
Kreis und zum Gipfelpunkt eine immanente, d, h. als solcbe bewegungslose Tendenz der AuF 
wartsbewegung, die in den vier radiaten Treppen <5> zur gegenstandlidien Tatsadie wird. Die 
Terrassierung bedeutet Trennung,- das XlaB des allseitigen Ansteigens aber, sowie die ungeheure 
Gesamtlinie des Profilradius und die Sdiraglage der sdiarf gesdinittenen Eckkanten der Projektionen 
setzen der Trennung eine ebenso starke Zusammenfassung und XTreinheitlicbung gegeniiber, Der 


30 



FORM PROBLEMS DER ARCHITEKTLIR 


gesamte Baukomplex laDt sidi wie eine Piastik mit einem Blidv umfassen iind konzipieren,- diese 
Einheit gibt jedem der iiberreidien Einzelmotive und Einzelwirkungen die maditige Dimension der 
Gesamtbeziehung. Nidit anders fiihlt jeder einzelne Menscb die metapbysisdie Gesamtbeziehung 
seines einzelnen Lebens ziim Weitganzen, Wie ein gigantisdier Vogel, der seine Fliigel ilbcr eine 
groOe Brut ausbreitet, liegt der Ban da <1>/ ungeheiier dies Verebben und Heruntersinken der Masse! 
Die sdiarfen borizontalen Profile ordnen die Masse zum arcbitektoniscben Korper. Die scbrag lau= 
fenden tiefen Kanten sehen aus \xde Sensensdinitte in einem hochstehenden Kornfeld,- die scbweren 
vorstrebenden Profillinien behauplen die Masse gegeniiber dem tropiscben Obermafi von Lidit, gliedern 
das formlose Licbt durcb sdiarfe Scbattenbildung, driidren die MaAt der Alasse aus und zugleidi 
die bezahmende Kraft der psycbisdien Ordnung. Durdi die Staffelung der Projektionen an den 
Seiten wird die horizontale Aufwartssdiiditung mit einer senkrediten Bewegung verkuppelf, wobei 
eine harmonische Bindung beider Staffelungen durdi die Sdiraglage der Projektionsteile und durdi 
eine Korrespondenz im MaBe der jeweiligen Verjiingiing erreidit ist. Gleidizeitig drucken diese Pro= 
jektionen die Korperbaftigkeit — d. h. die allseitige Tiefe — der !Masse aus, indem iiberall der 
Blidv auf Ecken und Brediungen des Korpers stoBt, optisdie Widerstande sptirend, die auf den 
Tastsinn anreizend wirken und so diese handgreiflidie Pragnanz des plastisdien Ausdrud^s hervor--^ 
rufen. Diese Profilierungen bedeuten einen Widerstand gegeniiber der tropisdien Landsdiaft im Sinne 
rhythmisdier Ordnung,- sie bilden zugleidi das Strukturgewebe fiir die iibersdiwanglidie Fiille der 
Einzelformen, Diese erdhafte Masse, gegliedert nadi dem borizontalen Rhyihmus der Erdebene, 
bridit in tausend Einzelformen aus, wie in einem Vulkanausbrudi die Bildformen heraussdhleudernd,- 
aber audi bier wieder die durdigehende Ordnung durdi Symmetrie, Gleidiklang, Wiederholung und 
Oberordnung, die vereinbeitlidiende Bindung durdi bestimmte, klar abgesonderte Einzelmotive wie 
Nisdien, Paneels, Bekronungen usw. Die Formfiille ist von der Fiille der Landsdiaft, die sie um= 
gibt, nidit zu trennen,- sie nimmt ihre Vielgestaltigkeit wie in einem groBen Spiegel in sidi auf, 
aber ordnet sie nadi den Gesetzen der kiinstlerisdien Einheit, Llan denke an die Pyramiden von 
Gizeh: in ihren klaren, glatten Fladien und Profilen spiegeln sidi die weiten, unbewegten Ober= 
fladien und Horizonte der Wiiste wider, hier aber die vegetative Liberfiille einer unheimlidi er= 
regten, tropisdien Landsdiaft. Diese Llasse symbolisiert die Welt der Realitat, ihre unheimlidie 
Physis, Veranderung und Vielgestaltigkeit und symbolisiert im selben MaBe ihre innere Ordnung, 
Einheit, Zusammengehorigkeit und Folgeordnung. Dieser Komplex' von Masse gleidit der Erde, in 
ihm enthiillt sie ihr inneres Wesen,- eine unerhorte Harmonic bindet die Rhythmen zu einer aus= 
geglidicnen Einheit,- die Totalitat w'agt allc Riditungen gegeneinander ab und kulminiert sie zu^ 
gleidi in einer Bewegungsdominante nadi obcn hin. 

Dieser Bewegungstendenz der Masse aber wird <in ihrer in sidi harmonisdi gesdilossenen Gc^ 
samtheit) ein neuer Rhythmus — der des Raumes — entgegengesetzt. Nadi alien Seiten und durdi 
die Terrassierung audi in irnmer neuen Intervallen nadi dem Zenith zu bridit die Llasse in den 
Gesamtraum aus, und dieser Raum selber legt sidi allseitig von Llnendlidikeit her auf die Llassc. 
Die Masse fiihrt exzentrisdi uberall zum Raum, in die Llnendlidikeit hinein,- folgen wir dem Raum, so 
fiihrt er von iiberall her zur Llasse, in der Spitze der Hauptkuppel gewisscrmaBen kristallisierend, 
die Llasse im Raum verankernd, dann zart ausbiegend und in maditigen Kaskaden von der Llasse 
abgesdileudert. Dieser Raum sdicint die IMasse an sidi zu saugen und zugleidi niederzuhalten und 
zuzudedten. In fortwirkender Kraft dringt er als Nisdien in die Llasse ein, durdilodiert die Stein= 
mantel der kleinen Dagobs, driidtt sidi tief als Raumringe oder Raumkanale in die Llasse ein, die 
an den Seiten aufzusdiaumen sdieint. So entstehen die Terrassenumgange. Wir miissen diese 
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Profife also in doppeltem INIafie ablesen: von der ^^Iasse aus a!s Grenzcn der Stofflidikeit, wobei 
viditig ist, daB diese ^lassenprofile von keinem Innenraum abhangig sind oder gebildet \verden, 
sondern in reinen plastisdien Werten nidits a!s die Masse ausdriidien, und vom Raum aus ge- 
sehen — ge\s;'issermaBen negativ betrachtet — als Profile des unendlidien Raumes, als ein iiber= 
virklidi seltsames Raumgebilde. So wirken Raum und Masse gegeneinander und im selben IklaBe, 
wie die Masse in den Raum iiberspringt, pflanzt die Allseitigkeit des Raumes sidi in der Masse 
fort, d, h, unter der Form als Masse, modifiziert sidr zu RIasse, wird gewissermaBen erstarrter 
Raum, undurdidringlidier, in der Tiefe zusammenflieBender Raum. 

Was also im Ban als Ver'S'irklicbiing siditbar wird, ist — gleicb einem Regenbogen, in dem die 
Brediungen des Lidites plotzlidi als Farben sidi kundtun, als siditbares Gebilde dastehen — ein 
gewaltiger Bogen, eine groBe Kuppel von Raumbrediungen, die an den kristallisierten Formen der 
J^Iasse siditbar werden. Von alien Horizonten rausdit der gestaltlose Raum heran; in der Dagob= 
spitze wie in einem Funken aufspriihend und erkaltend, fallt er in sdiweren Raumterrassen herunter, 
hohit und wiihlt sidi als Nisdien ein, erstarrt budistablidi zu Lava, versinkt in die Undurdidring- 
lidikeit der Masse, endet im Dunkel wie er vom Lidit her kommt. Diese Identitat von Raum und 
RIasse ergibt die gewaltige Wandelbarkeit des Rhytbmus, des Auf= und Absteigens gleidi der 
Wandelbarkeit der auF und niedergehenden Sonne, des zu= und abnehmenden Mondes, die dodi 
zugleidi die hodiste Stetigkeit bedeutet. Der Raum lodert die gewaltigen Massen auf, obne sie 
zu zersprengen, gibt der Baumasse die sdiwingende Elastizitat, die tiefe Weidiheit, die maditige 
Spannung, Bewegtheit und die Ciberwirklidie Erregtheit. Die RIasse ist der aussdilieBlidie Trager 
der kiinstlerlsdien Verwirklidiung,. an der Masse und in der Rlasse aber offenbart sidi der Raum, 
Alle diese RIassenformen drCicken die Potenz der Rlasse aus und zugleidi die Potenz des Gesamt* 
raumes,' Raum und Masse dringen ineinander, begatten sidi und gehen in einer iiberwirklidien 
Formeinheit auf Auf diesem Ineinander^Hineinwirken beruht die vielgestaltige Verastelung der 
einzcinen Raumteile und RIassenformen. Die Rlasse selbst aber wird nidit durdi den Raum auF 
gelost, sondern in nodi gesteigertem RIaBe als Rlasse verwirklidit/ die zahllosen kleinen und groBen 
Dagobkuppein, die Nisdienbogen, die Balustradenbekronungen und Torbauten losen die Masse nadi 
obenbin vielfaltig auf und verselbstandigen sie zugleidi gegentiber der Raumiibermadit. Diese Rlasse 
sdiwillt und gltilit von Expansion,- nirgends bleibt eine unbeteiligte Fladie stehen,- nirgends erstarrt 
eine Form zum bloBen Gegenstand,- das Gegeneinander=Spielen von sdiarfen horizontalen Kanten, 
von vorsdiNx ellenden Hohlleisten und Kymas, von Bogen und Kuppein, von Paneels und Bildteilen, 
das Versdiieben von ProfilzCigen, das Winkeln der Rlasse nadi Seite und Tiefe — ergeben eine 
unendlidie Skala von wediseinden Ubergangen der Rlasse. Die Expression der Rlasse ist von 
phantastisdiem Reiditum, alle Massenteile sind dynamisdi gekurvt und gesdiwellt, nirgends bleiben 
unvermittelte Brudie oder konstruierte kalte Linien stehen,- die Einzelteile — als soldie durdi stark 
plastisdie Betonung abgesondert — verwadisen untereinander zu einem unzerreiBbaren Gewebe, 
Das Seltsame ist, daB dieser Bau, der als Gauzes, d. h. von der Feme gesehen, eine soldi unglaub= 
lidi zusammengefaBte, klare Gesamtheit bildet, in der Nahe, d. h, fiir den, der den Bau umwan= 
delt und ersteigt, sidi auflost in eine unermeBlidie Abfolge von ardiitektonisdien Einzelbildern 
Einzelsituationen von starker bildmaBiger Gesdilossenheit, aber nur unter geringen Ausmafien - alle 
in die Leere fiihrenden Raumabfolgen werden vermieden und durdi RIassenteile verstellt, alle weit= 
laufigen RIassenabfolgen durdi Brediungen oder Uberhohungen abgesdilossen,- diese Einzelszenen sind 
aber alle gemeinsam vor der Folie des Gesamtraumes und vor der groBen Bergszenerie am Horizont 
entwickelt, Alle Einzelstationen des ardiitektonisdien Aufbaus bleiben nie in sidi gesdilossen, immer 
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reiBt die unendlidie Reihung, die ins Unendiiche gesteigerte Symmetrie den Blidt weiter,- Verdoppe^ 
lung von Massenmotiven an den Ecken oder Uberhohungen von Kuppein und Balustraden binden 
jede Einzelszene an die Nadibarsdiaft umgebender Ardiitekturszenen, Das Umwandein dieser 
vieledtigen Terrassen heiflt, die Korperlidikeit der Masse in ihrer unendlidien Ausdehnung mit 
der ganzen pbysisdien Vitalitat erleben miissen. Dieser Bau umfaBt eine unbesdireibliche Summie= 
rung von Einzelheiten, Motiven, Bildern, Formfolgen und Situationen, die jeweils wieder zu reihen^ 
oder staffelmaBigen Formabfolgen zusammengefaBt werden und plastiscb, rhythmisdi und optisdi zu^ 
einander in Beziehung gesetzt sind. Das Wirken durch Beziehungsetzung und Verhaltnisbildung 
muB.ja gerade bei einer ungegenstandlichen Ardiitcktur besondere Ausdrucksbedeutung haben,- so 
entsteht — als ein Beispiel — durdi die horizontale Scbiditung und ihre Verjiingung der selbst- 
tatige Ausdruck einer harmonisdien Abfolge von Bewegung, also ein Riditungseindruck. Auf die 
Summe von Einzelwirkungen einzugehen, verbietet der zurVerfiigung stehende Raum. Die Aus= 
wahl der Bilder aber <1 — 7) spridit klar genug fiir sidi,- in Abb. 1 die Gescblossenheit des 
Gesamtrhythmus von Raum und Masse, in Abb. 2 die Enifaltung der Masse in tausend= 
faltig potenzierte Bildmafiigkeit, in Abb. 4 eine gesAIossene Ecksituation aus der Abfolge der 
Terrassenumgange, in Abb. 5 die bildmaBig harmoniscbe Gescblossenheit einer einzelnen Bau= 
szene von Treppe, Tor und Bekronung, in Abb. 6 der ungeheure Rhythmus der gestaffelten 
Kreisabfolge, in Abb. 7 die metaphysiscbe Ausdrucksvehemenz in der Verkuppelung von recbt= 
winkeliger und kreisformiger Anlage. Abb. 2 und 6 zcigen den Gegensatz zwiscben der Form= 
uberfiille, die in den unteren Schicbtungen herrscbt, und der Einfachheit der Formverdiduungen im 
oberen Bauteil. Dies ganze Baumonument ist die metaphysiscbe Steigerung eines Massenkornplexes 
und die Entscbleierung eines iiberwirklicben Raummysteriums durcb die Kraft kiinstleriscber GestaR 
tung. Raum und Masse bilden die Hauptthemen dieses Baurhythmus/ die Masse ist das MaB monu- 
mentaler Verbildlicbung, der Raum das der iiberwirklicben Anziehung,- der Qberfulle steht eine 
vollkommene Einheit gegeniiber. Die Totalitat ist aucb bier das iibergeordnete Prinzip/ sie bedeutet 
Allseitigkeit, Identitat von Raum und Masse und Zentralisation. Die Einordnung jeder Einzelheit 
in eine rhythmiscbe Gesamtfolge, das Auswirken in der Unendlicbkeit der Ebene, die Staffelung 
nach dem Prinzip der abnehmenden Stofflicbkeit — alle diese arcbitektoniscben Formen, denen alle 
Motive untergeordnet sind, beruhen auf einer weit groBeren Giiltigkeiisbasis, als dies im tekto= 
niscben, konstruktiven oder gegenstandlicben Sinne der Fall ist,- alle kiinstleriscben Formen sind 
entwickelt auf der Basis der metaphysiscben Giiltigkeit und sind bis ins letzte hinein metaphysiscb 
getrankt. Icb denke an diesem einen Beispiel die Berecbtigung erwirkt zu haben, solcbe Arcbitektur 
als die gewaltigste, ungegenstandiicbste und iiberwirklicbste Kunst bezeicbnen zu durfen. 

Es wurde scbon erwahnt, daB der Boro Budur der einzige Stupabau auf Java ist. Die wesent= 
licben Elemente seines Aufbaus beruhen auf der raumlosen Massigkeit des Baukorpers, der zen- 
tralen Anlage und der pyramidenformigen Terrassenstaffelung. Es wird nun die Frage sein, welcben 
EinBuB das Problem des Innenraumes auf die weitere Auffassung der arcbitektoniscben Form= 
gestaltung ausiibt, bzw. welcbe Rolle der Innenraum im Rahmen dieser plastiscben Arcbitektur^ 
bildung einnimmt. Die dem Boro Budur am nacbsten stehende Losung ist im Prambanan, einem 
etwa gut 100 Jahre jiingeren Bau, erreicbt <62—64). Audi hier wieder der beherrscbende Ein= 
druck der allseitig korperhaften Masse, nur in nocb starkerer Verjiingung zusammengefaBt, wo= 
durcb die scbwere Erdhaftigkeit des Boro Budur in eine bescbwingtere Leichtigkeit abgemildert wird. 
Statt der starken Breitenentwicklung eine starkere Hohenentwicklung,- leider ist der bekronende 
Teil zerstort, so dafi der Eindrudc der Zusammenfassung nacb der Hohe jetzt nicbt mehr im 
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eigentlichen Mafie ziir Geltung kommt. Die Projektionen sind sdiwerer und tiefer, dodi audi ein= 
fadier a!s beim Boro Budur und entsprediend der Hohenstaffelung steiler,- die Eckteile binden die 
sdiweren Seitenprojektionen straiF zusammen. So entsteht, verstarkt durdi die Treppenvorspriinge, ein 
sternartiger GrundriB, der bis zur steilen Pyramidenkuppel sich zum Kreis verdichtet und sdilieBt. 
Die Gegensatze der allseitigen Evolution von reditwinkligen Breduingen bis zur Kreisform sind 
also bier gegeniiber dem Boro Budur wesentlidi gemildert und vereinfadit. Nodi starker divergiert 
die Tendenz der doppelten Bewegungsriditung, die sidi aus dem gestaffelten Aufbau ergibt,- die 
borizontale Sdiiditung, die im Boro Budur sich bis zu dem reditwinkbgen Plattenaufsatz oberbalb der 
Dagobkuppel erbob, reidit bier nur bis etwa zur balben BaubShe und setzt sich dort in eine senk= 
redite Gliederung urn, die dutch die Pyramidenbedadiung allseitig zusammengesdilossen wird. Die 
vorgebauten Treppen fuhren diese senkrechte Gliederung bis zum FuBpunkt herunter, verkuppeln 
dadurdi beide Bauteile und steigern den Impuls der gesamten Massenbewegung,- entsprechend steiler 
sind demnadi auch die Projektionseinsdinitte. Es feblt dabei also das durcheinandergebende MaB 
der borizontalen Terrassenbewegung und der Kurvenlinien der KuppeU und Nischenbogen. Die 
Baumasse ist somit geschieden in einen ardiitektonisch gegliederten Sockel und einen plastisdi zu- 
sammenmodellierten, bekronenden Aufbau. Dieser ganzen Baumasse aber feblt die Tendenz der 
vielgestaltigen Verastelung, des Herausstromens in den Gesamtraum/ sie bat denselben Grad von 
kompakter Dichtigkeit, aber nicht so sebr ausstrablend a!s vielmebr nach innen zentriert,- die Masse 
ist weniger bewegt, dodi starker verdichtet, die Raumbeziebung daber rubiger und einfacher. Die 
Masse scheint den Gesamtraum rubig anzusaugen und ungebindert einzulassen/ die Brechungen des 
Raumes sind dabei weniger beftig. Eolgen wir auch bier wieder dem Gesamtraum in die erstarrte 
Masse binein bis tief in den SdioB, so stoBen wir bier im Innern plotzlich nodi einmal auf eine 
Raumsdiidit, die eine plastisdie Bildform ummantelt <64>. Das Mysterium der Raumbrediung ist 
also bier im Innern der Masse nodi einmal wiederbolt, d. i. die Mittelzella. Der Raum tritt aus 
der Masse wieder beraus und kristallisiert nun im Brennpunkt des gesamten ardiitektonischen Vor- 
ganges einen Innenraum, durdi den die plastisdie Bidform — die Darstellung der Gottbeit des 
Tempels — gebildet wird und die somit zum Mittelpunkt von Raum uud Masse wird. Die 
Konzentration der Masse auf diescn Ort bin wird durdi die ardiiiektonisdie Struktur der An- 
lage durdigefuhrt. Der weitere Unterschied zum Boro Budur liegt also darin, daB beim Prambanan 
die Raumbrediung nodi einmal im Innern wiederbolt wird und so der Brennpunkt des ardiitek- 
tonischen Vorganges in den Mittelpunkt der Gesamtanlage verlegt wird, der wiederum in selt- 
samer Harmonic mit dem arcbitektonischen Gipfelpunkt der Masse steht. Stebt man so vor dem 
Tempel <63>, dann erbiickt man das Bildwerk — im letzten Schimmer des Lidites, das mit den 
Treppen beraufstromt — im Sdiwerpunkt des Baucs,- die Formabgrenzung des Bildwerkes und 
sein Raummantel werden gemeinsam mit dem Gesamtraum und der arcbitektonischen Formsetzung 
der Gesamtmasse konzipiert. Das Mysterium der auBeren Raumbrechung zur arcbitektonischen 
Form wiederbolt sich im Innern noch einmal zur Raumbrechung der plastisdien Bildform. Die 
Treppenflucht und die Sockelsdiiditung mit der einmaligen Terrasse staffein die Masse bis zum 
FuBpunkte des Bildes und der senkrechte Aufbau der Pyramidenmasse iiberdacht und iiberbobt 
diese untere Baumasse in entgegengesetzter, zugleich aber auch fortfiibrender und ausgleidiender 
Bewegung. Die architektonische Masse ist somit ein erstarrter Raummantel, wabrend sich im plasti- 
sdien Bild Raum und Masse zentrieren. Die Architekturrabmung gebort also unbedingt zum plasti- 
schen Bild binzu,- ardiitektonisdies und plastisdies Gestalten werden unter dem Prinzip der Identitat 
von Raum und Masse zu einer einzigen unlosbaren Einheit, Die plastisdie Bildform ist aber frontal 
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angelegt, das bedeutet die Konzentration auf diesen einen Aspekt bin, also die Festlegung eines 
bevorzugten einseitigen Ones innerhalb der ardiitektonisdien Gesamtheit/ diese einseitige Betonung 
wird aber dadurdi wieder ausgeglidien, da(5 an jeder Seite je cine Zellanische ausgespart bleibt, 
zu der je eine Treppe ansteigt,- die Zella an der Hauptseite wird dann zum Blickraum fur das 
Mittelbild. So bleibt trotz der Betonung einer Hauptseite die (ibergeordnete Zentra'isation bestehen,- 
\x'ir werden darauf im Kapitel tiber die Bildplastik zuriickkommen mussen. Abb. 62 gibt die 
maditige korperlidie Totalitat der Masse wieder. Abb. 63 die Staffelung und Treppenfludit 
zum Hauptbild, Abb. 64 den inneren Raumvorgang und Abb. 65 das Hauptbild selbst. Die 
zentrale Anordnung wird im Prambanan nodi verstarkt durdi die Organisation des gesamten 
Tempelkomplexes,- der Beziehungsreiditum aller Einzelformen fiihrt zu einer weit ausgebreiteten 
Synthese der Einzelbauteile, die durdi Mauern umsdilossen und gruppiert werden, in Gurtelreihen 
geordnet und in Terrassensdiiditen gestaffelt werden <Pianzeidinung 10). Was im Boro Budur ein 
zusammenhangender Massenkomplex war, ist hier zu einer freiraumlidien Kombination von biun= 
derten von einzelnen Bauteilen auseinandergezogen worden. 

Bei diesen beiden Bauten war das Bestimmende des ardiitektonisdien Ausdrucks: die maditige 
Massigkeit, deren Allkorperlidikeit in der zentralen Aniage, deren Erdhaftigkeit im horizontalen 
Rhythmus, deren Formenergie in der vielgestaltigen Abwandlung der Oberfladie sidi verkorperten. 
Diese plastisdie Expression der ardiitektonisdien Masse bleibt audi bei alien anderen Bauten als 
Hauptm.oment ihrer kimstlerisdienW irkung bestimmend. Rein zentrale Anlagen fmden wir nodi im Sewoe 
<52> und Kalasan <46, 47) wieder, wahrend in alien anderen Bauten der zentralen Ordnung eine Langs* 
orientierung beigeordnet wird. Beim Sewoe und Kalasan ist die Raumbildung im Innern des Baukorpers 
nodi vielfaltiger und kompliziertcr als beim Prambanantempel,- in Verbindung damit gewinnt hier 
audi die Gestaltung des Baukorpers an Gliederung und Massendifterenzierung. Wir mussen aber 
nodi einmal bctonen, dab das, was wir mit Innenraum bezeidinen, nidit die kubisdie Verselbsian* 
digung eines individuellen Raumes bedeutet, sondern auf Grund der Identitat von Raum und Masse 
eine RCickbildung der Masse zu Raum ist. Mit der zunehmenden Betonung der Innenraume sdiwadit 
sidi die Beziehung der Gesamtmasse zum Gesamtraum ab, wodurdi sidi gleidizeitig die absolute 
Bedeutung der Masse verstarkt,- wie wir die Gesamtbaumasse als erstarrren Raum bezeidineten, 
so konnen wir jetzt in ahnlidier Weise den Innenraum als plastisdie Hohlform bezeidinen, indent 
wir — wie wir die Profile der Aullenmasse als Raumprofile ablasen — nunmehr die Wandprofile 
des Innenraumes als Profile eines Raumbloks ablesen. Wir erleben somit gewissermaben die 
plastisdie Form von innen her, d. h. als Raum vom Raum aus gegen Masse, aber nidit nur kon* 
zentrisdi auf die skulpturale Bildmasse hin, sondern audi exzentnsdi gegen die ardiitektonisdie 
Baumasse. Diese Innenraume bleiben plastisdie Hohlmassen, sind ardiitektonisdie Raumbiocke, die 
durdi die wediselseitige Wirkung von Raum und Masse entstehcn und gebildet werden,- nur so 
labt sidi diese innigste Versdimeizuiig und Vereinheitlidiung von Bildplastik und Ardiitektur ver* 
stehen. Die Innenraume sind also nie als soldie isoliert, sondern ergeben sida ohne Ableitungen aus 
der einfadien Identitat von Raum und Masse ohne kubisdie oder dynamisdie Gegenwirkung. Auf 
soldie Weise bleibt audi die eminente Gesdilossenheit und Diditigkeit der Ivlasse geis-anrt, die einen 
Bau wie dem Prambanan <62> oder dem Sewoe <52) dieselbe plastisdie Konzentration belabt wie einem 
raumlosen Bau, wie dem Boro Budur <1>. Der B.iu wird nidit vom Innenraum aus erdacht oder 
erbaut, d. h. nidit der Innenraum soli in letztmoglidister Ausdehnung und Expansion konsobdiert 
werden, sondern der Bau wird konzipiert von seinem Sdiwerpunkt aus,- die Grenzen des Form* 
aufbaus werden gewissermafien von der Llnendlidikeit her festgestellt und der Aufbau vom Llittel* 
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punkt aus gestaltet,- der Mittelpunkt aber ist immer das Bildwerk der Gottheit <65>, also Masse in 
Gestalt eines plastisdien Korpers, der durch Raumprofde abgegrenzt und damit siditbar gemadit 
wird. In diesem Zusammenhange interessiert die Tatsadie, dal) man in verscbiedenen Tempeln 
monolithe Bildwerke von soldien Dimensionen vorgefunden hat, dafi der Bau urn diese herum 
aufgefiihrt worden sein mull. Wir mochten dies nodi sdiarfer betonen und sagen, dab die ganze 
Baumasse als Monolith empfunden wurde und gewissermaOen die innere Adise dann durdi einen 
herausgesprengten Raummantel plastisdi siditbar gemadit wurde. Die Organisation der Baumasse 
bedeutet dann die tiberfiihrung des plastisdien Kernes in ardiitektonisdie Monumentalform. Es ist 
also nidit die Hauptzella als Raumimpression, die auf die Bauform wirkt, sondern das darin sidi 
befindende Bildwerk ist es, das die kiinstlerisdie Relation zwisdien dem Innern und dem Aubern 
des Baues aufnimmt. Nur des Bildwerkes wegen ist der Raum da,- es gibt keine Raume ohne 
Bildwerke, sei es in Nisdien oder als Standbilder und Altare. Der Aubenbau bedeutet somit nidit 
den Ausdruck eines Innenraumes, sondern die Ummantelung einer Innenplastik,- der Baukorper 
selbst ist die ardiitektonisdie Steigerung der Plastik im monumentalen Sinne. So bleibt dieser Bau= 
korper audi stets in seiner Massenintensitat, in der unendlidi verkniipften Adhasion seiner Teile 
von Raumdurdibrediungen unberiihrt,- es ist der massive Block, nidit das konstruierte Gebilde, das 
die Urform des ardiitektonisdien Aufbaus bestimmt,- dieser Block ist zuerst da, nicht irgendeine 
Raumsetzung/ und dieser Block wird plastisch durdi Nisdien vertieft oder im Innern ausgehohlt. 
Kalasan und Sewoe lassen diese Vorgange deutlidi erkennen. 

Kalasan <46 — 48) ist in der Form eines griechisdien Kreuzes angelegt mit gleidimabigen, kraftig 
gedrungenen Projektionen und stark liberhohter Dachpyramide. Diese Anordnung verlegt unmittel= 
bar das Kraftezentrum und den Ausgangspunkt der ardiitektonisdien Wirkungen in den MitteU 
punkt/ hier treffen sick die 4 horizontalen Bewegungen in Riditung der Himmelsgegenden und das 
senkredite Lot aus dem Zenith des Sckeitelpunktes der Dachpyramide auf die Erde. Das Kreuz 
ist das einfachste Zeichen zur Syrnbolisierung der Unendlidikeit, der unendlidien Orientierung, des 
allseitigen Hinweises,- so ist hier nicht nur der Grundrib kreuzformig angelegt, sondern auch der 
gesamte Auf bau, insofern er aus einer dauernden Wechselbeziehung der senkrediten und hori= 
zontalen Lage, den Grundelementen des Kreuzes, besteht. Aber erst dutch die Qberordnung einer 
dritten Grobe wird die ewige Divergenz sich rechtwinklig schneidender Elemente in eine hohere 
Einheit, in eine harmonische Totalitat zusammengefabt,- das ist ja auch der Grundgedanke der 
Trinitat, der Trimiirti,- in der Baugliederung aber iibernehmen alle zentrierenden Elemente und 
alle aus dem Kreis entwickelten Abfolgen die Rolle einer hoheren Qberordnung. In diesem Sinne 
ist audi im Kalasan die schwere Dachpyramide aufzufassen, ohne deren tiberhohende Masse der 
gesamte Massenrhythmus zerbrechen wiirde,- leider ist auch hier dieser so widitige Bauteil zum 
grobten Teile eingestiirzt. Dasselbe gilt bei fast alien andern Bauten. Die horizontale und senk= 
rechte Ordnung ist ausgedruckt dutch die schweren Profilzuge am Sockel und an der Dadibasis 
und dutch die senkrechte Wandgliederung mit den Pilasterbandstreifen. Die Dreiteiligkeit ist aus= 
gedriickt im Verhaltnis von Sodcel, Kern und Dach <soweit man hier von Dach sprechen kann) 
von Tor und flankierenden Nisdien, von Projektionen und Mittelfeld, in der Gliederung der Blodc= 
wande sowie in der Anordnung der ornamentalen Beitaten. Der Baukorper erscheint hier also aus= 
einandergezogen in Sockel, Kern und Dach, wobei Terrassenanlage und horizontale Massensdiiditung 
auf einen besdirankten Sockel reduziert sind, der Kern aber zu einem machtigen, kantigen Blodc 
erweitert ist, der uberhoht wird von dem zentralen Dach, das — wie fast bei alien diesen Bauten 
— im kleinen die Stupaform wiederholt, oder dodi wohl aus der StCipaform entwickelt ist 
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Nodi starker versinnbildlidit ist die zentrale Anordnung mit ihrem DoppelmaB von senkrediter 
und horizontaler Massenabfolge, der Konzentration auf einen plastisdien Mittelpunkt und der 
Uberhohung durdi eine Gipfelmasse beim Tjandi Sewoe <52>, Dieser Ban wiederholt die Anlage 
des Katasan, jedodi in gesteigerten Verhaltnissen und in starkerer Riditungstendenz. Die 4 Pro= 
jektionen sind zu weit vorstoDenden Fliigeln erweitert, der Mittelbau gleidizeitig stark erhoht und 
vehementer verjiingt, Der Sockelumgang vermittelt zwisdien den Fliigelteilen, so daB wieder — wie 
im Prambanan — ein sternartiger GrundriB, doch mit wediseind grofien Strahlen entsteht <PIan= 
zeidinung 7, 8). Eine starkere Verdeutlidiung der funf Himmelsriditungen ist kaiim rnoglidi; die vier 
Seitenteile stoBen gleidizeitig nadh den vier Windriditungen heraus, der Mittelteil aber aufredit gegen 
den Zenith/ das Prinzip der Dberordnung driickt sidi also bier nidit in der DreizabI aus, sondern in 
der ungeraden Fiinfzabl. Da dieser Bau zugleidi von vier Reibengiirteln kleiner Beibauten umgeben 
ist, erfabrt bier die Sammiung der Masse nadi dem Zenitb der Mittelpyramide bin eine starke SteU 
gerung der Bewegtheit und zugleidi die ausstrablende Tendenz der vier Seitenfliigel eine groBere 
Entfaltung, Die Sockelpartie verdeutlidit audi bier wieder den borizontalen Rbytbmus der Massen= 
sdiiditung, die Wande der Fliigelteile aber die der senkrediten Gliederung, wabrend beide — in 
der Ebene entwickelten — Riditungen in der Mittelkuppel in einer Wolbung zusamengefaBt werden, 
Diese vier Fliigel sind die zu Vestibulraumen erweiterten Zelianisdien, bleiben aber auBen als kom- 
pakte Massenblodce besteben. Die Hauptseite ist mit einer Mittelzella verbunden/ der Terrassen* 
umgang, der den Mittelkern umlauft, durdisdineidet diese Seitenfliigel. Hier ist also die Durdi= 
dringung von Raum und Masse zu einer wediselnden Abfolge von Raum= und Massenteilen 
gesteigert, und zwar in dreifacber Weise; einmal in der Riditung der vier Bauteile, mit je einem 
Raum und zwei Massenwanden { 51 ), dann in der umsdilieBenden Riditung derTerrasse unler tlber= 
gehen in den Gesamtraum und der riditungslos verharrenden Existenz des Hauptraumes, der als reiner 
Raumblodt fur sidi besteht/ zugleidi unter fortdauerndem Wedisel von Lidit- und Sdiattenstarke. 
So umwebt ein Kranz von wediselnden Raumblodten und Raumbildungen, Massenblocken und 
Massensdiiditen den Mittelkern der Zella. Wie die Raumteile im Innern der Masse um die Haupt* 
zella orientiert sind, so sind die Massenteile um die dominierende Pyramidenkrone des Mittelteils 
gelagert. Von einer Raumkonstruktion oder einem Innenraumausdruck der Masse ist, trotz der 
groBen Vestibiilraume, keine Rede,- nur als identisdi mit dem metaphysisdien Raum kommt der 
Masse ein Raumausdruck zu. Nidit die Masse konstruiert einen Raum, sondern der ProzeB der 
kiinstlerisdien Gestaltung von Raum= und Massenteilen besteht aus der Transformation von un= 
endlidiem Raum in siditbare Masse und wieder von Masse zum Innenraum und vom Innenraum 
wieder zur Bildplastik. Nur so bleibt die ardiitektonisdie Masse nadi auBen bin vollkommen gesdilossen. 

All diese Zentralbauten beruhen auf der Totalitat der Masse und des Raumes,- ihre Innenraum* 
bildung ist eine Wiedergeburt des unendlidien unfaBlidien Raumes. Der Mittelpunkt des gesamten 
Massenkomplexes ist die zentral liegende Bildplastik, von der die Organisation der ardiitektonisdien 
Masse und ihres Aufbaues ausgebt und bestimmt wird. In den bisher behandelten Bauten ge= 
sdiah dies auf Grund konzentrisdier Anlage, und zwar so, daB dort, wo eine Hauptseite als 
soldie zur Geltung kommen sollte, eine Verbindung der Innenraumabfolge stattfand, zugleidi aber 
durdi die gleidiformige Wiederholung bestimmter Baukomplexe ein Ausgleidi gesdiaffen wurde,- die 
einmalige, nur einseitig oifene Mittelzella wurde aber in der pyramidalen Masse der Dadiaufbauten 
als eine allseitige Raumform symbolisiert. Bei den folgenden Bauten nun ist die absolute Gleidi* 
formigkeit der auBeren Massenlage fallen gelassen, so daB sidi von selbst ein zentraler, um die 
innenraumlidie Bildplastik allseitig orientierter Ardiitekturblock unter Verbindung mit einer als Ein* 
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gangsseire besonders hervorgegehobenen und mit einem Portal verkuppelten Hauptseite ergibt. 
Diese Langbauten aber heben durch die Eininaligkeit ihres Zuganges nicht die Totalitat der Masse 
und ihre Raumidentitat auf, denn die Langsriditung ist nicbt als eine selbstandige Bewegungs= 
organistation entwickeir, sondern ist lediglich durdr die Addition eines besonderen Bauteiles an 
eine zentrale, d. h. konzentrisdi sidi erweiternde Baumasse entstanden. Der zentrale Kern domi= 
niert in alien Fallen iiber die Langsricbtung, die als solcbe nur Zugang bedcutet, nur Betonung 
und Beziehung, etwa wie unter den Himmelsricbtungen der Osten als Aufgang der Sonne, oder 
der Suden als Hochpunkt, oder der Westen als Niedergang, oder der Norden als sonnenlose Re= 
gion jcweilig eine bestimmte gesteigerte Bedeutung haben kann, ganz allgemein so, wie der Stand 
der Sonne jeweils die an sich voilkommene Allseitigkeit des himmlisdien Raumes nacb einer be» 
stimmten Ricbtung bin konzentriert. Die Kernform dieser Bauten bleibt immer zentral, die Gliede= 
rung der Masse und die Anordnung der Anlage ist immer die der Kreuzung, der Schichtung 
und der sidi verjungenden Reihung, d. h. der Transformation der Masse in hohere Stufen, der 
Wiederholung unter dem Prinzip rhythmiscber Abwandlung. An der Hand der vorhandenen Bauten 
liefie sich eine geradezu ludcenlose Entwiddung der Probleme der Langsricbtung aufstellen,- diese 
formale Entwicklungsreihe, die sich aufstellen liefie, entsprache aber nicht der des historischen Ab= 
laufes. Von vornherein treten ZentraU und Langbauten in verschiedenen Bauarten gleichzeitig auf, 
ohne dafi man diese in genetische Verbindung setzen durfte. Die ganze Entwiddung ist nichts 
weiter als die Variation dieser beiden von vornherein bestehenden Grundtypen. Dafi aber in der 
fruhen Zeit zentrale Bauten haufiger sind, zeigt, dafi das beherrsdiende Grundthema der architek-* 
tonischen Gliederung die von innen her exzentrische Entfaltung der Baumasse ist. 

Am deutlichsten ist der zentrale Aufbau irotz der Langsordnung im Tjandi Pawon <43>, einem 
kleinen Tempel aus dem Stilkreis des Boro Budur, Der Baukdrper ist klar in drei Hauptteile 
zerlegt, in Sockel, Kern und Dadi,- Sockel und Dachbasis in verschiedener Tiefe vorspringend, 
der Kern zuriickweichend, und das Dadi in schoner Schwellung der kleinen gestaffelten Dagobs 
bis zur obersten Spitze verjungt, Der ganze Bau aufierordentlich zentriert, die Projektionen nur 
als schwache Blockvorspriinge gebildet. Seltsam ist das Widerspiel der starken Steinblocke und der 
geringen Dimensionen,- die architektonische Gesamtexpression ist von einer melodiosen Reinheit und 
einer plastischen Wirkung wie kaum in einem anderen Bau Javas. Die Langsricbtung wird lediglich 
durch eine vorgelegte Treppe und ein Portal, das eigentlich nur ein vorgestellter Tiirrahmen ist, 
gebildet. Ungleidi weitlaufiger ist das Portal im Mendoet <36> ausgebaut, einem Tempel aus derselben 
Zeit und in der Nahe von Pawon. Hier ist der Sockel stark nach vorn gezogen und dadurch Platz 
fiir ein Vestibiil geschaffen <Planzeichnung 4>/ so entsteht ein besonderer Bauteil, ein Einzelfliigel 
wie im Sewoe, der dem Hauptbau angegliedert wird (fast ganzlich eingestiirzt). Dabei korrespon- 
dieren wohl die einzelnen Bauformen der beiden Bauteile, die Profile aber werden nicht durch= 
gezogen und die beiden Rlassenblocke durch eine Einschnurung voneinander getrennt. Der eigent= 
liche Tempel zeigt die Zentraiordnung in einer vollendeten plastischen Geschlossenheit und archU 
tektonischen Einheit. Der Mittelkern ist zu einem machtigen Blodc auseinandergezogen, der Sockel 
zu einem breiten Llmgang erweitert und das Dach als ein besonderer, sich verjiingend'er StCipabau 
behandelt (Planzeichnung 5>. Der Sockel vertritt wieder das Hauptelement der horizontalen Massen= 
lage, der Kern die senkrechte Gliederung und das Dach die zentrale, wolbende Pyramidenschich= 
tung. Im Dach liegt die starkste Summierung der plastischen Wirkungen durch die vielfaltigen 
Kurvungen der Profile, Dagobs und Nischenbogen, gleichzeitig ist die quadratische Grundform in 
einheitlicher Verjungung vom Sockel bis zur Dachpyramide durchgefahrt. 
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Bei den Diengtempein <56, 57) ist versudit, die Bindung von Portal und Tempelkcrn nidht durdi 
die gemeinsame Fundierung eines stark erhohten Sodtels wie im Mendoet <36> zu erreidten, sondern 
durdi starkeres Zusammenziehen der beiden Bauteile als Masse. Es fehlt die Einsdinurung und 
Abtrennung (Planzeicbnung 9>/ die Profile an der Basis laufen in starker Betonung durcb und die 
Portalabded\ung wird — besonders bei Abb. 57 — in Massenrelation mit dem Hauptdacb gebracbt,- 
gleidizeitig aber wird das Portal durdi eine differenzierte Dadiform als Einzelbauteil hervorgehoben. 
So fallt beim Tjandi Poentadewa <56> das merkwiirdige Pultdadi auf, wahrend imTjandi Bima <57) 
das Portaldadi als Pyramide zu denken ist. Die ganze Verbindung der beiden Bauteile aber bleibt 
dodi unorganisdi/ Wand lauft gegen Wand an, die Kronleiste des Portals lauft sidi an der Vorder= 
wand des Tempels tot, und die Kronleiste des Tempels wird erdriickt. Audi bier ist der dreiteilige 
Rhythmus wieder durdigangig klar. Bei Abb. 56 iiberwiegt aber ein tektonisdies RIoment, das 
dem Bau einen fremdartigen Ausdruck gibt. Bei Abb. 57 ist die seltsame Dadibehandlung von 
besonderer plastisdier Eindringlidikeit durdi den Wedisel ungegenstandlidi = ardiitektonisdier und 
gegenstandlidi=skulpturaler Motive. 

Die fortdauernde Wirkung des zentralen Aufbaues lafit sidi deutlidi im Tjandi Singasari <107> 
feststellen, einem ostjavanisdien Bau aus dem Ende des 13. Jabrhunderts. Der Tempelkern ist 
vollkommen zentral angeordnet, jedodi liegt der Mittelpunkt der Tempelzella nidit genau im 
Sdinittpunkt der Adisen (Planzeicbnung 13>/ lediglidi der Sockel ist an der Hauptseite vorge= 
zogen und durcb eine Treppe verstarkt. Der Baukern zeigt eine wesentlicbe Abwandlung des Auf= 
baues gegeniiber den mitteljavaniscben Bauten, und zwar in seiner Entfaltung zum Turmbau. Gegen 
die Steigerung der Massenentwiddung ibrer Hohe nacb tritt die ganze Innenraumbehandlung und 
ihre Beziehung zur Gesamtmasse wieder in den Hintergrund. Der Sockel ist als niedrige emfache 
Plattform fiir sidi behandelt, wahrend Tempelkern und Dadi eine kraftige Hdhensteigerung und 
Entwicklung der Masse nadi der Tiefe zu zeigen,- dabei ist das alte Prinzip der Scbiditung noch 
immer das ausschlaggebende. Der Gebaudekern ist in zwei Stockwerke aufgeteilt, unten mit vor- 
gebauten Zellas, oben mit fladien Niscben,- die unteren, leicbt vorgebauten Zellas wirken wie 
Riidcbildungen der grofien Bauflugel am Sewoe <52>. Die Profilierung ist zu einem horizontalen 
Biindel scbarfkantiger Leisten geworden, docb unter starkerer Ausladung als dies bei den mittel- 
javanischen Bauten der Fall war. Die Scbiditung fiibrt bier zur vollkommenen Ausscbeidung aller 
Rundformen. Diese turmartige Steigerung des Massenaufbaus unter starkster Vcrvielfaltigung der 
horizontalen Sdiicbtung und der sidi daraus ergebenden Formen der plastiscben Differenzierung tritt 
im Torbau von Badjang Ratoe <146> am starksten in den Vordergrund,- ein sdimaler, steil anstei= 
gender, zirka 16 m hoher Steinsdiaft, der unten als Tor durcbbrcdien ist,- aufierst gesdilossen 
als Masse und sehr agil in seiner Verjungung. Die Breitenentwiddung ist bier zugunsten der Hohe 
vollkommen preisgegeben. Denken wir an den Boro Budur zurtick, so erkennen wir plotzlicb den 
gewaltigen Ausdrudcswandel zwiscben jenem mitteljavaniscben Bau aus dem 8, — 9. Jahrhundert 
und diesem Bauwerk aus der letzten Zeit der ostjavaniscben Periode,- in beiden Fallen die plastiscbe 
Diditigkeit, die ungeheure Konsequenz in der RIassenlagerung, der Verjungung und immanenten 
Bewegtheit,- aber was dort das Tiirmen maditiger Quaderblocke war, ist bier ein sorgsames 
Scbicbten von gebackenem Stein,- dort die gewaltig ausbrediende vollplastiscbe Potenz der Ober= 
flacbe, bier ein filigranartiges Gewebe von einer merkwiirdigen Feinheit, von einer fast atmo= 
spharisdi fliiditigen Zartheit,- die Kurven und Sdiwellungen feblen ganz, dafiir wirkt die zitternde 
Bewegtheit durdi die Vielfaltigkeit der Abstufungen urn so heftiger. Das Widitigste aber ist dodi, 
dab dieser entscbiedenen Aufwartsbewegung nicbt mehr eine ebenso heftige Abwartsricbtung ent= 
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spricht. Das kleine ArAitekturstiick vom Papoh <147> mag verdeutliAen, wie die arAitektonisAe 
Bauform zu einer plastisAen Bildform von vollkommen ungegenstandliAer Bedeutung wird, von 
einem raffiniert plastisAen WeAsel der Kontiiren, der die ganze NaAgiebigkeit der Masse der 
Raumwirkung gegeniiber wiedergibt, wahrend zugleiA die Masse erstarrter iind strenger wirkt als 
in den verastelten Baugebilden der mitteljavanisAen Periode. Die WuAt der grofien Form aber 
ist verloren gegangen,- an Stelle der metaphysisA unbegrenzten exzentrisAen Raum= und Massen^ 
wirkung eine detaillierte, in siA selbst verbleibende Massenxc'irkung von einer gebeimnisvollen 
Nahe, Kleinheit und Begrenztheit. 

In der Auflosung der Masse durA diese kfeinteiligen SAiAtungen erkennen wir die fetzte 
VariationsmogliAkeit der Terrassengliederung. DaB aber auA in der ostjavanisAen Zeit das Prinzip 
der TerrassensAiAtung noA im monumentalen Sinne zu BausAopfungen fiihrt, zeigt der merk« 
wiirdige Bau von Panataran <108, 109) und auA der Tjandi Djago <116), der zugleiA eine neue Form= 
bildung betreffs der Verbindung von zentraler SAiAtung und LangsriAtung gibt. Die klare Dreiteilung 
des Baukorpers in SoAel, Kern und DaA wie im Bautypus des Pawon (43) und Mendoet <36) tritt 
wieder zugunsten der einheitliAen KorperliAkeit der Baumasse in den Hintergrund,- wieder beherrsAt 
— wie beim Boro Budur <1> und Prambanan <62> — die sAwere Massigkeit eines korperliAen 
Monumentes den gesamten BauausdruA,- wie dort tritt auA bier beim Djago die Zella wieder stark 
zurtiA, wird fern geriiAt, und um so maAtigcr wird die Masse sowohl in ihrer Bedeutung als 
ihrer Entfaltung und Gliederung zum AusdruA gebraAt. In der Profdierung wird die Idee der 
MassensAiAtung auf das MaB groBter Vielfaltigkeit erhoben. Der SoAel ist zu einem beherr^ 
sAenden dreiteiligen Unterbau angewaAsen/ er ist niAts als eine unendliAe SAiAtung horizon^ 
taler FlaAen, die naA oben zu si A etappenweise verjungen, aber niAt in zentraler GleiAmaBig= 
keit von einem quadratisAen oder sternfdrmigen GrundriB aus, sondern in ausgesproAener Langs* 
riAtung und unter starkster Entfaltung der plastisAen Akzente und der Intervalle der Bewegung 
an der Hauptseite <PlanzeiAnung 11). Zwei Treppen seitliA der vorspringenden Plattformen, die auf 
der dritten Terrasse in eine QuerriAtung iibergehen, fuhren bis zum FuBpunkt des eigentliAen Tempel* 
kernes / dieser ist gemafi der senkreAten Tendenz der Bildplastik, die er umsAlieBt, senkreAt gegliedert 
und wieder quadratisA angelegt,- so spielt die LangsriAtung durA allmahliAe horizontale SAiA* 
tung und Verjiingung in eine zentrale Grundform hinviber,- diese quadratisAe Grundform kristalli* 
siert siA sAon in den unteren Terrassen, wo sie durA die Projektionen deutliA gemaAt wird, 
die siA in naA oben zu abnehmender GroBe in jedem Bauteil unter Korrespondenz mit dem 
eigentliAen Tempelkern wiederholen,- nur daB in diesen unteren BausAiAten die quadratisAe 
Grundform mit der Langsform verkuppelt wird und erst im obersten Bauteil als solAe siA aus 
der LangsriAtung klar heraussAalt. Die sAragen EinsAnitte und Edren nehmen somit gemafi der 
LangsriAtung naA unten an SAraglage zu und setzen si A in den Verjiingungen der SoAelmassen, 
der SAraglage der Treppen und der Abstufung der Masse an der Hauptseite fort. So iiberzieht 
ein weitausgebreitetes Strahlenbiindel von MasseneinsAnitten den gesamten Baukorper, aber niAt 
mehr wie im Prambanan gleiA einem Zelte, sondern in langgestreAter Ausdehnung. An Stelle 
der klaren Gegenwirkung von Plattform und senkreAtem Kern — wie im Mendoet — steht hier 
also eine durAgangige SAiAtung in horizontalen FlaAen, aus deren Verjiingung und Zentrali* 
sierung die quadratisAe Grundform siA entwiAelt. Diese hoAst bewegte, kleinteilige und sAarf* 
kantige Gliederung, die wir sAon in den vorbehandelten Eauten der ostjavanisAen Zeit feststellen 
konnten <146, 147), steigert zwar die OberfiaAenentwiAlung der Masse und vervielfaltigt die Aus* 
dehnung im plastisAen Sinne um ein ViclfaAes, aber die groBen Formzusammenhange wie im Boro 
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Budur treten dodi zuriick. Die Masse selbst wird zu stark angegriifen und der GesamtabfluB beun- 
ruhigt, so daB die groBen Dimensionen in dem unheimlidb vielfadien Tiefenwecbsel untergehen. Audi 
bier ist der ganze Bau wieder die ardvitektonisdie Rabmung und Fiindamentierung des Gotterbildes in 
der Hauptzella,- auf dieses sind alle Massenwerte bezogen. Der kleinen Raumzella stebt der gewal= 
tige massive Sockel gegeniiber mit seiner wediselvollen Tiefenschiditung, die durcb das An= und 
Absdiwellen der gestaffelten Profile, das Abstufen der Massen in unendlidier Reihung, die Brediungen 
der Ebenensdiiditen, die tiefen Einsdinitte der Treppen, die verdoppelten Kronleisten und Gesinise, 
die versenkten Reliefs den Bau zu einer maditigen Summierung plastisdier Bewegtbeit erbebt, 
Planzeidinung 12 mag dabei die Untersdiiede im Ablauf der Profile im ost= und mitteljavanisdien 
Sti! verdeutlicben, 

Es bieibt uns nodi iibrig, den dritten Bautypus, den der Kloster, zu streifen <50>. Es sind lang^ 
lidie, kastenartige Gebaude mit der Breitseite als Hauptfront. Das Innere bestebt aus zwei Gesdiossen 
mit je drei Raumen (Planzeidinung 6>/ die Kernform des ardiitektonisdien Gebildes bestebt audi bier 
aus einem groBen Baublock, demgegeniiber aber Sockel und Dadi in den Hintergrund treten. Die 
AuBenwande sind als Blockfladien nadi dem Prinzip dcr Dreiteiligkeit gegliedert im Wedisel von 
Fenstern, Nisdien, Toren und Paneels. Die horizontale und senkredite Aufteilung ist auf das 
MaB einfadhster Klarbeit gebradit. Am starksten interessiert uns bei diesem Bau die Tatsadie, daB 
die drei Spitzgewolbe, mit denen die drei oberen Raume abgedeckt sind, durdi einen plastisdi 
auBerst reidi bebandelten freistebenden Gesimskranz verdeckt werden, d. b. die wobnmaBig be= 
dingten Innenraum.e werden nidit in konstruktive oder kubisdie Beziehung mit der Rlasse gebradit, 
die Masse nidit als raumbildendes Element in Funktion gesetzt, sondern rein in ibrer plastisdien 
Existenz als Abgrenzung eines gesdilossenen Massenblocks bebandelt/ v/o bier, wie im Dadi, 
der Innenraum als soldier nadi auBen bin wirksam und siditbar werden will, wird er verdeckt. 
Dasselbe kann wob! audi von den jetzt eingestiirzten Dadiern der Seitenfliigel des Sewoe gelten. 
Der Wert des Klosters Sari berubt weniger auf der plastisdien Entfaltung der Baumasse als auf 
der skulpturalen Potenzierung der Bauoberflacbe,- der ganze Gebaudekern wird zum Hintergrund 
fiir eine festlidi beitere Dekoration. 

Wir baben die Arcbitektur auf die groBen Gestaltungsprobleme von Raum und Masse bin 
untersucht und dabei versucbt, in der Identitat dieser beiden Hauptelemente die grundlegenden 
Formein der ardiitektonisdien Wirkung zu finden,- es ergab sicb dabei eine vielleidit befremdende 
und von unsern landlaufigen Begriffen abweidiendc Formdeutung, dock muBten wir auf Grund der 
Einsicbt in den pbilosopbiscben Komplex des indisdien Lebens Grundlagen annebmen, die eben an 
Grundsatzlidikeit und Weite den pbilosopbiscben Begriffssetzungcn oder den metapbysiscben Er- 
lebnissen entspradien. So wucbs die Arcbitektur aus alien sekundaren Formbemmungen beraus 
und wurde — besonders im mitteljavaniscben Stil — zum Ausdruck der groBten kiinstleriscben Ein= 
belt, entwickelte ibre plastiscbe Monumentalwirkung aus reinen, ungegenstandlicben Formwerten 
und sdiuf sidi damit eine Basis, die Llnendlidikeitsfaktoren mit scbarfster Pragnanz in einer aufs 
bocbste gesteigerten Wirklicbkeitsform zu verbildlicben,- sie wurde gleicbzeitig zum monumentalsten 
Ausdruck metapbysiscber Grundelemente, denn alle arcbitektoniscben Formwerte nebmen ibre 
Giiltigkeit aus ibrem pbilosopbiscben, ibrem iiberwirklicben Zusammenhang. Nacb den Defmitionen 
der arcbitektoniscben Probleme wird nunmehr aucb klar sein, warum wir erst auf die philosopbU 
sdien und psydiologisdien Komplexe eingeben muBten; nicbt um eine bloBe Parallelitat aufzustellen, 
sondern um aufzuzeigen, wie tief das arcbitektoniscbe Sd-.affen und die arcbitektoniscbe Form in 
den pbilosopbiscben, psycbologiscben und religiosen Komplexen verwurzelt sind. Hinter dieser 
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Ardiitektur steht als forms AafFendes Prinzip cin unendlidies universales Weltgefiihl. Diese Ardii= 
tektur ist die Verbildlidiung des unendlidien Korpers im unendlidien Raum. 

^ 

4. VERxHALTNIS von PLASTIK UND ARCHITEKTUR 

Die Ardiitektur umsdilieDt das tiefste und umfassendste Gesetz alien bildnerisdien Gestaltens; 
einmal in formaler Beziehung, indem die ardiitektonisdie Form die Uberordnung iiber alle kiinst- 
lerisdie Einzelwirkung darstellt,- diese ardiitektonisdie Fundierung jeglidien bildnerisdien Ausdrucks 
bedeutet das Herangehen an die letzten, die monumentalsten Grenzen der Gestaltungsmoglidikeiten, 
das vielfaltigste MaB von Beziehungssetzungen, ein Bilden jeglidier Einzelheit nidit aus Besdiran= 
kung, sondern aus bodister Einheit im Sinnc metaphysisdier Totalitat,- andererseits aus jenem nidit 
naher zu bezeidinenden, gewissermafien philosophisdiem Grunde, daB nur die Gesamtheit ardii^ 
tektonisdier Gestalt der Gesamtheit der metaphysisdien Weltbewufitheit an AusmaB, Weite und 
Totalitat adaquat sein kann. So bedeutet die Ardiitektur in zwiefadiem Sinne Totalitat: als Monu^^ 
ment im formalen und als Weltsymbol im inhaltlidien Sinne. Und wenn irgendwo, so miissen in 
dieser Totalitatsbedeutung audi die Grunde fur die selfsame Vereinheitlidiung dessen, was wir ge- 
trennt als Ardiitektur und als Plastik zu bezeidinen gewohnt sind, liegen. Das Wesen der Totalitat 
ist das der Gesamtheit, das X'f'^esen der Kunst das der unendlidien Verknupfung und das Wesen 
des indisdien WeltbewuBtseins das des BewuBtseins in der Einheit. Gesamtheit, Verknupfung und 
Einheit bestimmen als Grundelemente jenes Dasein der kiinstlerisdien Gesamtform mit ihrer Ab- 
folge ardiitektonisdier und plastisdier Werte, dodi nidit als Wedisel, als Beifugung, als Gegenuber- 
stellung, sondern eben als Gesamtheit, Versdimelzung und Einheit. Gesamtheit bedeutet: VielfaU 
tigkeit und UnaussdilieBlidikeit,- Verkuppelung bedeutet: gegenseitige Unlosbarkeit, gesteigert bis 
zur Identitat/ und Einheit: die iiber das MaB des Einzelnen und Abgesonderten hinausgehende 
Allgemeingdltigkeit. 

Die kiinstlerisdie Gegebenheit dessen, was wir unter Zusammenfassung der ardiitektonisdien und 
plastisdien Elemente als Monument bezeidinen, bedeutet die Verwirklidiung eines metaphysisdi 
orientierten Weltbildes, einer visionaren Gesamtvorstellung, die im Grunde philosophisdier Er- 
kenntnis wurzelt. Ardiitektur und Plastik stellen gleidizeitig einander ablosende und gemeinsam 
wirkende Ausdrudtsfaktoren ein und desselben Weltgefiihles dar. Das Monument ist Ausdruck der 
Einheit im metaphysisdien WeltbewuBtsein, und jedes Einzelteil ist organisdies Glied des Monu= 
mentes und damit Teil jener metaphysisdien Welteinheit. Es gibt keine eigentlidie Einzelplastik, 
soweit sie Vereinzelung, Aussdinitr, Individualisierung bedeuten wiirde. Hier liegen die Grunde 
sowohl dafiir, warum nur die Einheit einer Formgesamtheit das eigentlidie Ziel alien kiinstlerisdien 
Sdiaffens bilden muBte, als audi fiir die prinzipielle Moglidikeit einer soldien Formeinheit. Die 
metaphysisdien Vorstellungen, die allein als Ausdrudtsinhalte zur Darstellung gelangten, muBten 
von der kunstlerisdien Verwirklidiung eine Totalitat der Gestalt verlangen, die an Fiille und Konse= 
quenz dem Begriff der — sagen wir — Welteinheit entspradi,- und damit war zugleidi eines der 
bedeutungsvollsten Formprobleme aufgerollt. Diese Welteinheit aber muBte, bevor sie Ausdrucks= 
inhalt und Wirkungsinhalt werden konnte, erst im Akte der visonaren Erkenntnis erkannt und im 
Akte der visionaren Ersdiauung ersdiaut sein,- wie tief und umfassend die Resulfate dieser speku= 
lativen Akte waren, wie iiberwaltigend die Klarheit der Lebenserkenntnis war, haben wir im Vor- 
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aufgegangenen sdion dargelegt, urn nunmehr zu erkennen, dafi in diesen philosophischen Erkenntnis^ 
einheiten die Losung der totaien Bildform sdion gegeben ist. Wed beide Elemente — Arcbitektur 
und Plastik — im gleidien Grunde wiirzeln, im selben Urgrunde des metaphysisdien Erlebnisses, 
konnten, ja muBten sie diese Harmonic der Korrespondenz erreidien, diese innerlidiste Gemein- 
samkeit, die nidit Gleidiheit bedeutet, sondern die die Einheit unter einer drinen GroBe garantiert: 
dem Monumente a!s Ausdrudr einer Einheit im Grunde des metaphysisdien WeltbewuBtseins, Aus 
demselben Grunde aber, so kann m.an sagen, gibt es keine Plastik ohne Ardiitektur, kerne Ardii= 
tektur ohne Plastik. Veranderungen im psydiisdien Verhalten spiegeln sidi gleidizeitig und im selben 
MaBe in der philosophisdien, ardiitektonisdien, wie plastisdien Gestaltung wider. 

Plastik und Ardiitektur bilden somit als Ausdruck eines einheitlidien metaphysisdien Komplexes 
eine innere Einheit im Sinne des Weltsymbols. Fiir die kiinstlerisdie Verwirklidiung erhebt sidi 
also das Problem der Vereinheitlidiung, der gegenseitigen Verkuppelung zur Form des Monu= 
mentes, die der adaquate Ausdruck der uberwirklichen Totalitat und Welteinheit ist. Die Plastik 
kann gegeniiber der Ardiitektur nidit einfadi nur eine attributive Beifiigung sein, eine dekorative 
Addition, Oder bloBer Ausdruck ardiitektonischer Funktionen, ebensowenig wie die Arcbitektur fur 
die Plastik nicbt einfadi Szenerie oder Rahmung sein kann. Es muB hier urn mehr gehen — um das 
Prinzip einer innigsten gegenseitigen Vereinheitlicbung der versdiiedenen Ausdruckskaiegorien, ohne 
diesen fiir sicb gesondert ihren substantiellen Charakter zu nehmen,- das ist das kiinstleriscbe Problem, 
das zur Losung stand und das in monumentaler Art gelost wurde, 

Gewahrleistet wurde diese VAreinheitlidiung, wie wir schon vorwegnahmen, dadurdi, daB die 
inneren Werte von Erkenntnis und Monument die gleidien sind, dab dieselben Voraussetzungen 
fiir Philosophic, Arcbitektur und Plastik gelten, daf) die plastisdie Form auf denselben Grund= 
gesetzen und metaphysischen Prinzipien beruht wie die Ardiitektur und Philosophic: auf den Prin= 
zipieri der Totalitat, Identitat, der iiberwirklicben Giilligkeit, auf den Gesetzen der Reihung, der 
staffelfdrmigen Abfolge, der Unendlidikeit in der Ebene, der Wiederholung und der Symmetric. 
Dadurdi wird von vornherein eine Korrespondenz von Plastik und Ardiitektur festgelegt, die bis 
in die letzren Derailformen geht, und eine harmonisdie Gemeinsamkeit, die kunstlerisdie Identitat 
von ardiitektonisdier und bildmaBiger Form, begriindet. Weder die Plastik hat das MaB meta- 
physisdien Ausdrucks fur sidi allein, nodi die Ardiitektur das der Ungegenstandlidikeit reiner Form- 
werte. Jedes plastiscbe und jedes arcbitektonische Element nimmt jcNxeils in ab- und zunehmendei 
Starke Teil an den Ziigen und Bedeutungselementen des anderen. Zwisdien den Kategorien von 
Ardiitektur und Plastik liegen keine Briicbe, sondern das Wirkungsgesetz der einen wird in das 
Wirkungsgesetz der anderen jeweiJs uberfuhrt, hiniibergeleitet, transformiert,- nirgends bleibt die 
Wirkung einer plastiscben oder arcbitektonisdien Form ganz in sidi ailein beruhen, sondern immer 
gibt sie Anfang oder Ende an die nacbste HacbbarscbalT ab,* es laBt sicb oft kaum sagen, v o die 
Ardiitektur aufhort und die plastisdie Wirkung beginnt,- es ist ein einziger Kreislauf. Nur als ein 
Beispiel fur dies gegcnseitige Hiniiberreicben vorlaufig dies: Die arcbitektonische Form wurzelt im 
Prinzip der plastisdien Masse und die bildplastisdie Frontalitat ergibt sidi als Folge aus der ardii- 
tektoniscben allseitigen Gesamtmasse,- oder eine einzelne Bildform wird in ihrer metaphysischen Be- 
deutung und ihrer kompositionellen Grofie erst klargelegt durdi die arcbitektonische Gesamtordnung. 
Hier tritt in dauerndem ^Mecbsel eine Gemeinsamkeit architektonisctier und plastiscber Formen zu- 
tage, die nur unter dem Gesetz einer transzendenteii Ausdrucksemheit und auch nur dann moglidi 
ist, wenn beide Elemente die geniigenden gegenseitigen Annaherungswerte besitzen. Vorbedingung 
ist dabei fiir die Ardiitektur, daB sie, wie wir bereits ausfuhrten, jene plastisdie Tendenz besitzt. 
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and fiir die Plastik, dad ihre lebensgemafien BiWformen nidit die Vereinzelung einer Ersdieinung 
wiedergeben, sondern jeweils den Unendiidikeitsgrad der reinen Vorstelliing. Nodi einmal: plastisdie 
und architektonisdie Form wurzein in der visionaren OfFenbarung, 

Vielfaltig sind die Annaherungswerte der Ardiitektur an die Plastik und umgekehrt, mussen vieF 
faltig sein von dem Moment an, wo die ardiitektonisdie Form nidit konstruktiver Raumbau ist, 
sondern Massenmoniiment im Gesamtraum. Wie wir sahen, bestand die grundlegende Eigenart 
dieser Ardiitektur darin, dafi die Masse ais Gegensatz za einer konstruktiven Tendenz eine rein 
plastisdie Tendenz besafi, d. h. den Ausdruckswert eines symbolisdi orientierten Massenkomplexes,- 
in diesem Sinne lieD sidi bereits die Ardiitektur eher a!s Monumentalplastik, denn als eine raum-= 
bildende Konstruktionsardiitektur auffassen. Der ardiitektonisdie Massenkdrper besitzt den DarsteF 
lungsdiarakter eines Monumentes im Sinne eines Denkmals und bedeutet zugleidi die symbolisdie 
Verkorperung einer iiberwirklidien Gegebenheit. Die ardiitektonisdie Form ist wie die bildplastisdie 
Trager eines metapbysisdien Ausdrucks oder Ausdruck eines psydiisdien Verhaltens. Wie in der 
Plastik steht audi im Mittelpunkte der Ardiitektur das Prinzip der Masse, der gesdilossenen, un= 
kubisdien Masse, zugleidi als Prinzip der Realitat gefafit. Das Seltsamste ist dabei — um dies vor= 
weg zu nehmen — , dal3 sogar die Form des ardiitektonisdien Aufbaues Amklange an bildplasdsdie 
Formelemente aufnimmt: so im Boro Budur <1> die Qbersiditlidikeit der plastisdien Ersdiei- 
nung, die sidi wie mit einem Blick umsdilieflen laBt, die wie mit Handen modellierend abzutasten 
reizt/ im Pawon <43> und Mendoet <36> die Kcrperbaftigkeit, die Bildmafiigkeit des ardiitek= 
tonisdien Korpers in seiner Gliederung von Sockel, Rumpf und bodibekrontem Kopf, diesem 
Dadiaufbau, der im UmriB einem Nimbus gleidit. Des weiteren sind an Anklangen der ardiitek= 
tonisdien Formen an plastisdie Prinzipien die reidien Kurvaturen zu nennen, die uber das Ausmafi 
der Kreuzungen hinausgehen. An Stelle konstruktiver Innenraume beherrsdit der kompakte Massen» 
block, der von auben undurdibrodien <mit Ausnahme der Klosterbauten) und im Innern aufgelost 
in sidi selbst beruht, das ardiitektonisdie Bild. Die Bildplastik im Innern des Tempels wiederum 
bedeutet zugleidi die ardiitektoniscbe Massenadise,’ und der Steinmantel, der die Zella umsdiliefit, 
unterliegt sowohl mit seiner ardiitektonisdien Gliederung und Profilierung wie mit seinen bild= 
plastisdien Elementen und seiner Ornamentierung wiederum einer stark plastiscben Tendenz. In 
beiden Fiillen — Plastik wie Arcbitektur — ist die Masse gebaut, von Auben geformt, vom Ge- 
samtraum her empfunden,- in beiden Fallen herrsdit dieselbe Unendlicbkeitsbeziehung. Hier ist die 
Gemeinsamkeit von plastisdier und ardiitektonisdier Form, die wir im metaphysischen Sinne sdion 
begriindet haben, audi auf eine monumentale Ausdrucksform gebradit worden: Bild und Bau als 
Massenpotenzen, als Korper, gegeniiber dem unendlidien Gesamtraum. So wird im Relief der Ge- 
samtraum unmittelbar zum Bildgrund, so fiihrt die horizontale Fludit der Terrassengesimse zur 
Reihung der Reliefgestalten,- so tritt aus der Raumnische die bildliche Gestalt hervor. Die bild- 
plastisdie Form ersdieint als Emanation der architektonischen Gesamtmasse,- darauf beruht auch 
zum Teil das Prinzip ihrer frontalen Anlage, die im Grunde erst dann Frontalitat bedeutet, wenn 
wir das Bild gcsondert, ohne die ardiitektonisdie Umgebung betrachten. Die Bildform ist nidit der 
architektonischen Form durch Abstraktion, durch tektonisdie LImbildung der natiirlichen Gegeben- 
heit angeglidien, sondern beide sind bereits im Prinzip ein und dasselbe: als Masse Ausdruck 

der Realitat, als Form — Ausdruck iiberwirklidier Giiltigkeit. 

Plastik und Ardiitektur gehen also tief ineinander hinein, sind gar nidit voneinander zu trennen ■ 
es liegt gar kein Gegensatz zwisdien der m.etaphysisdi orientierten Ardiitekturform und der monu- 
mentalen Bildform vor,- es sind zwei Ausdruckskomponenten derselben Grundidee, zwei Wirkungs- 
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faKtoren derselben Formeinheit. Darauf beruht auA der dauerncle WeAsel von arAitektonisAen 
und plastiscnen Formen, die dauernde weAselvolle Abfolge einer und der anderen Formkategorie, 
in einem kostHAen W^irbel, einer versAwenderisAen Fiille und einer leidensAaftliAen Phantasie. 
Wie angstliA wirkt gegeniiber dieser rausAhaften VermisAung selbst bei der Gotik das Anfiigen 
von Bildformen an das arAitektonisAe Gebilde,- hier dagegen ein ununterbroAener FluB von arAi= 
tektonisAen und plastisAen Formen, von Profilen und Paneels, von Gesimsen und Ornamenten, 
von Balustraden und Bauteilen, von Wanden und Reliefs, von NisAen und Plastiken, von Ge= 
raden und Kurvaturen, von Kreuzungen und Bogen, von SAwellungen und Vertiefungen, von 
ungegenstandliAen Motiven und pflanzliAen, tierisAen und mensAliAen Darstellungen, von Bau= 
bloAen und Raumteilen, von phantastisAen Ungeheuern und klaren, glatten Kuppeln,- alles das eine 
einzige Eruption der Masse, eine einzige tausendfaltige RaumbreAung. Aber trotz dieser Uberfulle 
eine so streng gewahrte Einbeit, eine solA maBvoll groBzugige Gesamtordnung,- die atemlose Feier- 
liAkeit eines groBen arAitektonisAen Rbytbmus neben einem plastisAen Kapriccio. Man tauAe in 
diesen Wirbel ein, man mag kapitulieren, ermiidet, ersAreAt, iiberwaltigt, aber do A nirgends Uber- 
ladung, nirgends Auflosung, nirgends bloBe Anhaufung. Bei alledem MaB, ZuAt, Ordnung, Har- 
monic, obne die kleinste Einzelwirkung zu erdriiAen und zu erstiAen. Aber dies ist es wohl; Die 
Einbeit berubt inbaltUA auf der Einbeit der metaphysisAen Gesamtvorstellung, formal auf der 
RiiAfiibrung jeder einzelnen Form auf das Grundthema von Raum und Masse,- jede Einzelbeit 
ist Teil und Glied der Gesamtheit und in jeder Einzelbeit vereinigt si A und lebt der Geist des 
Ganzen. Die Harmonie und Ordnung aber, dies MaB wunderbarer Teilung und Distanzierung be- 
ruht auf der — trotz aber VersAmeizung — klar disziplinierten SAeidung von plastisAer und arAU 
tektonisAer Form. 

Und damit kommen wir zu cer Frage, wo die gegenseitige Abgrenzung des arAitektonisAen 
und des plastisAen Form= und WirkungsbereiAes liegt, erbeben uns selbst gegeniiber die Frage, 
ob niAt einmal dort, wo wir von ArAitcktur spreAen, nur Plastik vorliegt, und andererseits dort, 
wo wir von Plastik spreAen, nur Illustrierung eines Massenkolosses, also ebenfalls Bauplastik, vor* 
liegt. Die Frage mufi jedoA lauten, worauf die cine und die andere Formwirkung beruht, ob das, 
was wir zusammenfassend als Monument bezeiAnen, nur die Steigerung einer dieser beiden GroBen 
ist, oder ob ein Bau, wie der Boro Budur, der siA am klarsten unserer Erinnerung einsiegelt, obne 
das DoppelmaB arAitektonisAer und plastisAer Potenzen uberbaupt zu denken ist. Wir brauAen 
nur die Gegenfrage zu stellen: wo ist in der Plastik solA jagende SAarfe der Horizontalen, solA 
Aufwartstiirmen von Terrassen, BloAen und Kuppeln zu finden,- und wo in der ArAitektur solA 
zartes Neigen und soIA Verkniipfen zu einer szenisAen Bildstimmung wie in einem Relief, solAe 
Fiille leis abgestufter Kurvaturen wie etwa in einer Buddhagestalt des Boro Budur? Ist die Plastik 
in der Lage, ein solA unerbortes AusmaB von Raum= und Massenidenritat zu erreiAen, wie die 
ArAitektur sie erreiAt? In solAe Dimensionen die UnendliAkeit einzufangen, diese Endgiiltigkeit 
und Reinheit iiberwirkliAer Formkomplexe zu gestalten, diese vitale Physis der Wirkung zu er= 
reiAen, wie das LImwandern und Steigen, treppenauf mit der barmonisAen Bewegtbeit der Rlasse, 
treppenab mit dem Verebben, um den Tempel herum auf seinen Terrassen und SoAeln, seine Rund= 
korperliAkeit physisA erlebend? SiAer niAt,- ebensowenig wie die reine arAitektonisAe Form die 
Sagbarkeit der Reliefszenen, den ratselhaften Mytbos einer Buddbageste zu gestalten vermag. 

Das WirkungsmaB des arAitektonisAen Formelelementes berubt auf der groBen Zusammenfas= 
sung, dem Aufbau, der ubergeordneten Gliederung, der Fernwirkung, auf dem monumentalen MaB 
seiner Funktionen, Verhaltnisse und Beziebungen, auf der Reinbeit seines unkorperliAen Korpers, 
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gebunden aber an den Rhytbmus der Erdebene, der reditw’inkligen Kreuzung der Massenfolge, die 
sidi in den bauplastisdien Rundformen zum Rhytbmus des Himmels erhebt. Diese Ardiitekturmasse 
ist das Abbild der Realitat, ihre Harmonic ist immer die einer totalen Gesamtheit, ist Zusammen= 
wirken ungebrodiener Lokairhythmen. Die ardiitektonisdie Form ist das reinste Produkt unassotia= 
tiver geistiger Vorstellungen, die architektonische Komposition ein Vorgang reinster Formspekulation 
und die ardiitektonisdie Wirkung bedeutet das Hodistm.afi physisdier Vitalitat, die groBte Iiiansprudi= 
nahme und Uberwaltigung der Sinne. 

Das WirkungsmaB des plastisdien Formelementes ist das der Entfaltung, der Einzelixdrkung, 
der Nahwirkung, der Vielgestakigkeit, beruht auf der psydiisdien Begriindung der Formen und 
ihrer ununterbrodienen Modellierung, gebunden an den Rhytbmus des mensdilidien Korpers mit 
seinen Kurvaturen. An Stelle der reinen Verhaltnisformen stehen lebensmaBige Bildformen,- man 
konnte sagen, die ardiitektonisdie Masse gleidit der Erdmasse, bevolkert von dem vielfaltigen Leben 
der plastisdien Formen. Die bildplastisdien Elemente im einzelnen sowohl wie in ihrer versdiwen= 
derisdien Gesamtheit lassen sidi den Elementen der Lebensersdieinungen, der Realitat, der Lebens= 
formen g!eidisetzen, die ardiitektonisdien Formen aber mit den aus den phiiosophisdien Spekula= 
tionen gewonnenen LIrformen. Der grofie, reine Formkomplex der ardiitektonisdien Gesamtheit von 
horizontalen und senkrediten Folgen, von Kanten, Briidien und harten Winkeln, gesteigert zu Kreis 
und Pyramide, zu Kegel und Segment, wird in der Bildplastik zu dem kieinen, abgeleiteten MaB 
figurlidier Orientierung mit der ganzen bodenlosen Fillle erotisdier Phantasieformen. Statt Briidie 
Qbergange, statt Winkelung Modellierung und statt der Geraden die Kurvaturen. Und wo inner- 
halb der Ardiitcktur derartige Elemente bereits in Erschieinung treten, muB man gerade sie als ein 
Moment plastisdier Abwandlung der ardiitektonisdien Massensdiiditung ansehen. Die Bildplastik 
aber kennt nidits als freibewegte Kurvaturen, hodistens, daB diese dem ardiitektonisdien MaB der 
Kreuzung angeglidien werden. Erst in der Plastik werden die elementaren Gesetzc der Kreuzung 
ganz iiberwunden, die Gerade zur Ungeradcn abgewandelt, die Ungerade aus der Kreuzung der 
Geraden abgeleitet. Wie die ungerade Zahl immer der geraden, der ewig sidi gleidibleibenden, 
stets in gleidie Teile zerlegbaren, iibergeordnet ist, so ist audi der Bogen die formaie Steigerung 
der geraden Linie. Gleidizeitig wadist in der Plastik die Freiheit und Intensitat der Oberfladie, in= 
dem die dreidimensionalen Abwandlungen an keine durdilaufende Formfolge, die immer nur eine 
einzige Riditung und eine gleidibleibende Expansion bcsitzt, gebunden ist. An dieser Stelle mussen 
wir nodi einmal auf den Begriff der Riassenbrediung des metaphysisdien Raumes zuriickgreifen,- 
wohl ist die plastisdie Masse Teil der ardiitektonisdien Masse, wenn wir das RIonument als Korper 
im unendlidien Raume ansehen. Aber sdion wenn wir das Massenprofil als Raumprofil ablesen, 
spiiren wir, daB die plastisdien Formen mit Ausnahme der bauplastisdien Teile diesem Gcsamt'" 
profilablauf entzogen sind, dadurdi, daB sie versenkt liegen oder in Nisdien eingesdiiossen sind, so 
daB immer nur die ardiitektonisdie Rahmung am Gesamtprohl teilnimmt. Alle ardiitektonisdie Form 
steht unter der Wirkung des Gesamtraumes und unter dem Gesetz der Massensdiiditung,- aile 
plastisdie Form — um ein Analogon zu bilden — unter der Wirkung des psydiisdien Raumes 
und unter dem Gesetz der Lebensinhaite, d. h. das innere Gesdiehnis diktiert die Formsetzung; 
Gestalten sind die Verk5rperungen eines psydiisdien Vorganges,- Bewegung, Abgrenzung, Aufbau 
und Komposition sind Brediungen der psydiisdien Unendlidikeitsbeziehung. Die ardiitektonisdie Form 
ist die des Typus, die plastisd.e die der Individuahtat. Die Plastik als Potenz der Rlasse ist Potenz 
der Realitat, d. h. sie ist die Siditbarmadiung von Lebensvorgangen. In der ardiitektonisdien Form 
gehen der gestaltlose Raum und die inhaltlose Masse ineinander auf,- die plastisdie Form aber, die 
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audi im gewissen Sinne Raumbrediung bedeutet, ist organisiert durch das psydiisdie Element,- darauf 
beruht aiidi ihre selbstandige Wirkung und Bedeutung gegenuber der ardiitektoniscben Form. Und 
nun ist das Widitige dies, daR immer dort, wo eine Raumwirkung von gesteigerter Aktivitat auf= 
tritt, d. h. dort, wo die ardiitektonisdie Masse zuriickzuweidien scbeint, unterhohlt ist, die plastisdie 
Form auftritt, die ardiitektonisdie Form zur plastisdien gesteigert und gewissermaRen umgekuppelt 
wird: von der Geraden zur Ungeraden, von der Abstraktion der Bauform zur Intensitat der Gestalt. 
So lafit sidi die plastisdie Form in diesen Monumenten als psycbisdie Potenz der Masse auffassen,- 
und gerade das werden wir im folgenden immer wieder sehen, wie unbegreiflidr vehement das 
MaR des psychischen Ausdrud^s auch in den einfadisten plastisdien Gegebenheiten ist. 

Das sind die Gemeinsamkeiten und die Besonderheiten der ardiitektoniscben und der plastiscben 
Formen und Wirkungen, gegeneinander so abgestimmt, daR sie zusammenwirkend die unbescbreib= 
liche Formeinheit des Monumentes in seiner Summe arcbitektoniscber und plastiscber, ungegenstandiicber 
und figiirlicber Elemente ergeben. Jedes fur sicb allein — Arcbitektur und Plastik — ergibt jeweils 
nur einen Aspekt der monumentalen Gesamtheit; Fernwirkung und Nahwirkung, Einheit und VieF 
heit, Zusammenfassung und Entfaltung, Kreuzung und Kurvatur, Prinzip und Erscbeinung. Die 
Bedeutung der Plastik beruht auf der grandiosen Entfaltung, auf der Fiille der Einzelwirkungen, 
wie das Laub eines Baumes. Wie erst alle kiinstlerischen Werte zur Einheit der arcbitektoniscben 
Gesamtform hinzustreben scbienen, alle Einzelformen attributive Bestimmung der ardiitektoniscben 
Substanz zu sein scbienen, so fiihren nun alle diese zur Einheit verkuppelten Massenteile gewisser= 
maRen in riicklaufiger Folge zur plastiscben Entfaltung, zur Auslosung der ardiitektoniscben Formen 
und Funktionen in plastiscbe Bildformen und Gcschehnisse. Erst wadist die Monumentmasse als 
Arcbitektur in groRter Verdicbtung, Gliederung und Raumidentitat auf, urn dann als Gesamtbild= 
plastik zuriickzustrahlen. So werden in den meisten Fallen tatsachlidi die Bauteile erst verbaut und 
dann aus dem fertigcn Rohbau heraus plastisdi bearbeitet, und oftmals von oben nacb untcn an der 
Dacbspitze beginnend, als ob man dem Gefiihl nachginge, erst den arcbitektoniscben Vorgang zu 
Ende zu erleben, die Masse von unten nacb oben rein als Ardiitekturmonument zu gestalten, und 
sie dann zuriiddaufend von oben nacb unten bildplastisch zu erwecken. So wird man audi zuerst 
den ardiitektoniscben Aspekt in seiner Gesamtheit aus der Feme aufnehmen, um dann — aus der 
Nahe — im Umwandeln — den Gesamteindruck aufzugeben und dafur in die Vielfaltigkeit der 
plastiscben Szenen unterzutauchen. 

X * * 

5. HAUPTPROBLEME DER PLASTIK 

ALLGEMEINES 

Der klaren Proportionierung und der strengen Gliederung des arcbitektoniscben Aufbaues steht 
eine verscbwenderische, eine eruptive Uberfiitle plastiscber Entfaltung gegenuber,- dieser plastiscbe 
Reicbtum der gesamten arcbitektoniscben Oberflacbe ist eins der wesentlicbsten Bestandteile der in= 
discben Arcbitektur, ein Spiegel des UbermaRes tropiscber Landscbaft. Eine ganze Stufenfolge laRt 
sicb auf Grand der Starke plastiscben Lebens im Rahmen der Arcbitektur aufstellen; von der 
agyptiscben Pyramide mit ihren einfadien planen Wiistenformen, iiber einen gotisdien Dorn mit 
seiner entsprecbend der gemaRigten Zone maRvollen Miscbung von plastiscben und arcbitektoniscben 
Formen, iiber einen Barocbbau mit seiner subtropischen Steigerung plastiscber Bewegtheit bis zum 
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indisdien Tempel mit seinem tropisdien Qbermafi plastisdier Fiille. In diesem explosiven Form= 
reiditum wirkte sidi die verbildlimende Phantasie des indisdien Mensdien, seine eroiisdie Ver= 
kniipfungslust, seine Beobaditungsintensitat, seine DarsLellungs= und Formulierungsgabe, die Vitalitat 
seiner sdiauenden Erkenntnisakte ungebemmt aus. Diese plastisdie Expansion der Oberfladie war 
aber formal nur moglidi auf Grund einer Ardiitekturgestaltung, in der bereits die plastisdie Tendenz die 
konstruktive iiberwiegt, nur moglidi im Rahmen jener Monumenteinheit, in der plastisdie und ardii^ 
tektonisdie Formen als eine Gesamtform konzipiert wurden, so dafi keine Gegensatze zu uber= 
winden waren, und die ardiitektonisdie Masse unmitrelbar audi in plastisdiC Form iibergehen konnte. 
Die Vielgestaltigkeit des ardiitektonisdien Korpers mit seinen zahllosen Winkelungen, Projektionen, 
Einbuditungen, Terrassen, Bekronungen, Leisten und Blockwanden ergibt eine vielfadi gesteigerte 
Grundfladie fiir die plastisdie Entwidtiung. Diese vielfaltige Brediung der ardiitektonisdien Masse 
wird im spateren ostjavanisdien Stil bis in die gegenteilige Wirkung iibersteigert, indem die ardii= 
tektonisdie Gliederung die Tendenz der plastisd.en Entfaltung selbst einsaugt,- die Brediungen werden 
so kleinteilig, daB kein Fladiengrund mehr bestehen bleibt <146, 147)/ aber selbst dort finden wir 
nodi — allerdings tiber das Mail dessen binaus, was wir als organisdi empfmden — eine plastisdie 
ornamentale Detailauswirkung von miniaturhafter Feinheit, 

Das gesamte plastisdie Leben eines Monumentes stellt vom Ornament bis zur Einzelplastik 
eine zusammenhangende, fiir siA bestehende Einheit dar, und zwar formal und inhaltliA. Formal 
auf Grund der einheitlidien Einreihung unter die ardiitektonisdie Grundform, durd den strikten 
AnsAluB an die Forme und Ivlassenfolgen der arditektonisdien Rahmung/ das Zuriickfuhren der 
plastisdien Einzelszenen und Einzelbilder auf gewisse typisdie Hauptformen, das einheitliAe Mafi 
von gleidibleibenden Wiederholungen und die reide Verwendung symmetrisder Anordnung sidern 
dabei eine einheitlid klare Disposition der plastisden Elemcnte im AnsdluB an die arditektonisden. 
Inhaltlid beruht die Einheit darauf, daB ein groBer, religioser Gesamtkomplex verkorpert, die Vore 
stellung einer Weltgesamtheit dargestellt und eine metaphysisde Welteinheit symbolisiert ist, so daB 
alle Einzelbilder in einem strengen gegenseitigen Zusammenhang stehen. Ein unendlider Sdatz 
von Vorstellungen, Visionen, Spekulationen, religioseii Besdauungen und Gedanken ist hier niedere 
gelegt, eine Unsumme von Legenden, Erzahlungen, Fabeln, ja selbst philosophisden Doktrinen ist 
hier in Stein niedergesdrieben,- ein gewaltiges Bilderbud zum Ansdauen und Lesen. Id erinnere 
dabei beziiglid des Tempeis von Djago <122, 123>, daB hier der Oberteil des Tempels mit seinen 
groBen Bildwanden tatsadlid einem riesigen Bud mit fortlaufenden Seiten, das harmonikaartig 
aufgestellt ist, gleidt. Was in unserer mittelalterliden Kunst in Mmiaturen und Gemalden, in 
Fresken und Mosaiken mit ihren zykiisden Darstellungsfolgen niedergelegt ist, haben jene Inder 
in Stein niedergesdrieben. Stein und nodmals Stein! Uns ist es zum groBten Teil nod versagt, 
diese Bilderbiider zu lesen, ihren Sinn, alles das, was literarisd zu erfassen ist, und dessen 
Kenntnis ein Allgemeingut gewesen sein muB, zu entratseln,- sie sind fur uns nur zum Ansdauen 
da,- ihre formalen Werte und ihre psydisden Expressionen aber spreden deutlid zu uns in einer 
Weltsprade, die jeder verstehen mag, vielleidt allerdings jeder auf seine besondere Art. 

Konstellation, Zahl und Auswahl der Bildwerke im Iniiern der Tempel und die plastisde Ge= 
samtdekoration an den AuBenseiten bilden eine zusammenhangende Bedeutungsgesamtheit. Wir 
diirfen dabei behaupten, daB jede Einzelform ihre symbolisde Bedeutung hat — aud im Orna= 
ment — , Formel einer iiberwirkliden Beziehung, Ausdruck einer geistigen Giiltigkeit ist. Dieser 
Bedeutungsgehalt erstredt sid nidt nur auf die Formgebung, sondern aud auf die jeweilige Page 
Orientierung, auf die Stellung im Ganzen, sowie innerhalb der benadbarten Formvorgange. Wie 
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jeder einzelne Bauteil, jede einzelne ardiitektonisdie Situation einen Teil der ardiitektonisdhen Ge* 
samtheit bildet, und wie jedes plastisdie Einzelteil, sei es Ornament oder Bild, Glied der plasiisdien 
Gesamtabfolge ist, so ist jeder dieser Formteiie audt seiner inhaltlicben Bedeutung nacb nur jeweils 
ein Einzelmoment der groBen Bedeutungsgesamtheit. 

Formal wie inbaltlidi wird die ununterbrodiene Folgeordnung der ornamentalen und figiirlicben 
Darstellungen dadurdi gewahrleistet, und zugleidi auf ein uns in diesem Sinne unbekanntes MaB 
von durcbgebender Einheit gebradit, daB der Mensdi mit seinen Lebensformen und Lebensvorgangen 
nicbt als eine isolierte Besonderheit gedadit ist, sondern als Glied einer Welteinheit empfunden 
wird, die — wie wir im zweiten Kapitel andeuteten — alle Lebenselemente von der pflanzlicben, 
tierisdien bis zur gottlidien Existenz umfaBt, in einer einzigen durcblaufenden Folge, die sidi be= 
sonders deutlidi in der Lehre der Seelenwanderung aiisdriidrt. So entspridit dieser Itickenlosen 
Folgeordung die unterbrodiene plastisdie Folge von ornamentalen, vegetabilen, tierisdien, mensdilidien 
und iiberwirklidien Bildformen, in einem seltsam ununterbrodienen FluB, und oft in einem nodi 
seltsameren Ubersdiwang von gegenseitiger Vermisdiung. Diese ganze bildlidie Dekoration stellt 
eine einzige wediselnde Skala von plastisdien Oberfladienwerten dar, vom vertieften Relief, dem 
aufgelegten Ornamentstreifen, dem Paneel mit seiner halb erhabenen Reliefierung bis zur Einzelfigur. 

Die ornamentale und bildplastisdie Disposition ist direkt abhangig von der ardiitektonisdien 
Grundform, der ardiitektonisdien Massenverteilung oder der ardiitektonisdien \Iassenfolge,- und 
zwar Ornament und Relief von den Fladienwerten, Bauplastik und Einzelplastik von den Massen- 
werten des ardiitektonisdien Grundes. Ornament und Reliefreihen sind Folgerungen aus der hori» 
zontalen Tendenz der ardiitektonisdien Massensdiiditung, am reinsten im Boro Budur <1) ver» 
wendet, der nur aus horizontalen Massensdiiditen besteht, aber ebenso deutlidi nodi wirksam 
am Socket des Djago <116> oder im Tjandi Singasari <107); Ornamentgehange und die groBen 
Reliefpaneels kommen dort vor, wo zwisdien Socket und Dadi ein besonderer Tempelkern ein» 
gesdioben ist, dort also, wo eine Hohentendenz zur Entwicklung kommt/ das ist der Fatl im 
Pawon <43> und Mendoet <36> mit ihren Blockwanden oder im Sewoe { 51 ), wo sidi besondere 
Bauflugct dem Mittelkern ansditieBen, und endlidi an den Wanden der Innenzellas <65). SditieB- 
tidi ist die Ornamentik nodi — allerdings in rein dekorativer Tendenz — als Rahmung ver- 
wandt fur Reliefs und Paneels oder fiir ardiitektonisdie Bauteile, wie Nisdien, Tore und Treppen,- 
in diesen Fallen folgt der Ornamentverlauf den umsdilieBenden Bauformen. Alle diese orna= 
mentalen und figiirlidien Reliefs, Bander und Paneels, sind an eine Fladie gebunden, an die 
Fladien, die die ardiitektonisdie Grundform als Bildgrund stehen laBt. Anders aber bet den 
bauplastisdien Teilen und Einzelfigiiren, die insofern gegeniiber der ardiitektonisdien Wandfladie 
selbstandig sind, als sie fiir sidi bestehende dreidimensionale Einzelgebilde sind,- sie sind nidit der 
Grundfladie, sondern der Grundmasse unterworfen, bilden dieser gegenuber in der unendlidien 
Folge der ardiitektonisdien Massensdiiditen zentral gesteigerte Massenakzente. bilden groBe Akkorde, 
die in immer gleidier Wiederholung das tdauptthema weiterspinnen <2). Wir konnen so auf Grund 
des Verhaltnisses zum ardiitektonisdien Korper das ganze Gebiet der Plastik in die Themen von 
Ornament und Relief und von Bau= und Einzelplastik zerlegen und wollen im folgenden audi 
dieser Ordnung nadigehen: vom Ornament zur Reliefreihe, zum Gruppenrelief, zum Reliefpaneel, 
zur Bauplastik und zur Bildplastik, rniissen aber sdion bier betonen, daB die Ubergange von 
RelieF und Einzelplastik so vielfaltig und zart sind, daB sidi oftmals kaum eine Grenze finden laBt. 


4 


49 



DIE PHILOSOPHISCHEN UKD KuNSTLERlSCHEN PROBLEME 

ORNAMENT 

Die Ornamentik, gebiinden an den architektonisdien Bildgrund, die ardiitektonisdie Grundmasse, 
die ardiitektonisdien Grundformen und die arcbitektonisdie Massenlagerung, laBt sidi aufteilen in 
die Grundthemen der umlaufenden Reihung, der Rahmung und der Flachenfuilung,- dazu kommen 
als Grenzgebilde zwisdien arcbitektonischer und plastiscber Form die ornamentalen Bauteile, wie 
etw'a die Akroterien. Die freie, ungegenstandlidie Tendenz des ornamentalen Liniengefuges, das 
weder an die Grenzen korperlidier Formen, nodi an die Grenzen ardiitektonisdier Funktionen 
gebunden ist, hat ziir Folge, daB die Ornamentik das freieste AlaB der Entfaltung in der Ebene 
liesitzt, das zarteste Spiel plastisdier Niiancen auszudriicken imstande ist, am freiesten das Leben 
linearer Abfolgen und Vcrkniipfungen wiederzugeben vermag. Es gibt formale Zwisdienwerte, 
symbolisdie Allgemeinbeiten, irgendwie psydiisdie Dammerungsziistande, die durdi nidits a!s durdi 
die Werte der Ornamentik wiederzugeben sind. Das Ornament stellt in der Ungegenstandlidikeit 
der Motive und der in ibnen sidi auswirkenden — wiederum an den ardiitektonisdien Grund ge= 
bundenen — plastisdien Formelemente ein Zwisdienglied von ardiitektonisdier und bildplastisdier 
Form dar, es verquickt Gerade und Kurven zu einem einheitlidien Gewebe, vermisdit lineare und 
plastisdie Werte, symbolisdie und dekorative Bedeutungen. Alles das gibt der Ornamentik ihr 
besonderes Wertmoment, das im Rahmen der plastisdien und ardiitektonisdien Vielheit eines Monu= 
mentes dazu wie gesdiaffen ist, die besondere Rolle des Ausgleidis, der Vermittlung oder der 
Trennung zu spielen/ diese ornamentalen Werte sdieiden und mildern starke ardiitektonisdie und 
plastisdie Akzentc, verbinden sie oder neutralisiercn, geben Ruhepausen, rahmen, illustrieren oder 
verstarken. Diese Ornamentik aber ersdiopft sidi nidit in ihren plastisdien, dekorativen und kom= 
positionellen Bedeutungen,- sie ist auBerdem in hohem MaBe beseelt, symbolisdi gewertet,- dabei 
spielt das oben erwahnte Moment der Beseelung audi pflanzlidier und tierisdier Existenzen eine 
besondere Rolle und gibt der formalen Verquickung von pflanzlidien, tierisdien und mensdilidien 
Formen einen inhaltlidien Untergrund, der diese Formkombinationen zum Ausdruck eines tatsadi= 
lidien Verhaltnisses, nidit einfadi einer phantastisdien Vorstellung madit. 

Die ornamentale Reihung ergibt sidi aus der horizontalen Sdiiditung des Baumassivs,- es sind 
dies die um den gesamten Bau herumlaufenden Ornamentbander, die vornehmlidi an den sdiweren 
Kronleisten der Sockel und Dadier vcrkommen <43, 46, 52, 57, 63, 116), daneben audi an Balu= 
straden <36> oder an den Gesimsen <50>,- oder die in den Llmgangen die Reliefreihen begleiten, 
wobei sie dem mehrfadi abgestuften Leistenwerk eingeordnet sind (25, 71),- in Ostjava kommen 
sie audi in den unteren Partien vor, so daB hier Unter= und Oberbander entstehen,- da hier 
gleidizeitig die Reliefreihen nidit mehr durdi besondere Zwisdienglieder in einzelne Bilder aufgeteilt 
werden, sdilieBen die durdilaufenden Ornamentbander unten und oben direkt das Bild ab <118, 
120, 121). SdilieBlidi kommen sie audi in den Innenraumen vor, jedodi wohl erst zur Zeit des 
Prambanan <65>. Sie ersdieinen also imnier dort, wo ein zusammenhangender, durdilaufender 
Massen= oder Raumkomplex oder eine Reliefreihe auftritt, daher vornehmlidi audi im Ansdilufi an 
die ardiitektonisdien Gesimse. Diese Bandstreifen driicken die Unendiidikeit in der Ebene aus, die 
Rundkorperhdikeit des Baumassivs oder die Rundraumlidikeit der Zetlas, Ihr Charakter ist eben 
der der ununterbrodienen, unendlidien und gleidiformigen Abfolge im Verlauf einer Reihung,- dem 
entspredien die Motive: soldie unendlidier Wiederholung oder Aufreihung, oder soldie zusammen^ 
hangender Abfolge,- im ersteren Fade Bliiten, Rosetten <4, 5>, Lotusbiatter, besondere Ornament- 
formen <30, 31), audi Gananguren <46, 47),- die Lotusbiatter kommen dabei zuerst am Prambanan 
audi auf den Ogiefbanden vor <63>,- im Bima <57) verdoppelt, d. h. sowohl auF als audi abstei- 
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gend,. sAIieBIidi geometrisAe Rapportmuster <36>, im letzteren Falle Guirlanden= und Rankenmo- 
tive,- meist werden aber beide miteinander kombiniert. Guirlanden mit Rosetten, auA mit Hange- 
motiven, wie GloAen und FruAtsAniiren <50, 57> und auf Abb. 71 mit Glocken und Gandharven. 
Merkwiirdige Neuformen treten dabei im ostjavanisAen Sttle auf. einma! die breiten, eingekerbten 
Lotusblatter (119), dann das SAlingornament <118> und die — Erde und Himmel darstellenden — 
Ober= und LInterbander <120, 121). In dieser Ornamentbehandlung und Auffassung ist der Llnter- 
sAied gegeniiber dem mitteljavanisAen Ornament sAlagend: die freie, phantastisA be'S'egte und 
aufgeloste Linienfiihrung, der gesteigerte darsteilerisA^symboIisAe Charakter und das Fehlen aller 
floralen und vegetabilen Grundzuge. 

Daneben wird das Ornament als Rahmung verwandt,- diese Rahmenornamente nehmen die Mo- 
tive der vorerw ahnten Bandstreifen auf, aber niAt mebr die rundkorperliAe BloAmasse allseitig 
umziebend, sondern der Breite und Hohe naA eine Wand oder ein Reliefbild absAlieBend. Der 
durAlaufende ZusammensAlufi erfoigt also bier niAt in derselben borizontalen Ebene, sondern in 
der senkreAten FlaAensAiAt, Am klarsten tritt ZweA und Charakter der Rahmung in den Seiten- 
paneels in der Reliefgruppe Abb. 71 zutage,- das Ornamentmotiv, das auA unterhalb des Gan= 
dharvenfrieses wiederkehrt und eine typisAe Bildung des Prambanankreises ist <vergl. 65, 79, 81, 82>, 
nimmt besondere RudrsiAt auf die EAen, indem es in die Diagonale gestellt ist. Als seitliAe Ab- 
sAliisse von Wandfassaden, gewissermafien als Rahmenteile, sind Ornamentstreifen am Mendoet<36> 
und Kalasan <46) vervi'endet/ entspreAend der senkreAten Lage besteht hier das Motiv aus auf- 
steigenden, emporklimmenden Rankenspiralen mit medaillonartigen Fiillungen. Dasselbe Motiv kehrt 
in Djago <116> und Singasari <107> als Umrahmung der Tiiren wiedet/ im Djago ist unten ein 
Tier, ansAeinend ein L6%ve, eingefCigt. Wir notieren dabei auA hier wieder UntersAiede zwisAen 
mitteljavanisAem und ostjavanisAem Stil: dort <46> eine plastisA fein niiancierte Ausarbeit 
mit unregelmaBiger Rauhung, wobei ledigliA das plastisAe Muster aktiv in Wirkung tritt, in 
zarten SAattentonen eingebettet und mit feinen SpitzliAtern auf den plastisAen Formeii/ hier 
<107> eine ganz flaAige Arbeit, tief eingestanzt, mit senkreAten Kanten und reAtwinkeligen EAen, 
wobei der sAwarze SAattengrund ebenfalls eine Musterwirkung erhalt,- ein ausgesproAener Tiefen- 
dunkeUEffekt! 

Soweit es siA im weiteren um Rahmungen arAitektonisAer Einzelteile, besonders v'on NisAen, 
Treppen- und Tiirbogen handelt, geht das Ornament mehr oder weniger in freie, plastisAe und 
bildliAe Formen uber,- diese Rahmungen sind auherst zahlreiA und dabei weAselvoll behandelt,- sie 
vermitteln meist zwisAen Bildplastik und ArAitektur <2, 4, 46, 80) oder markieren arAitektonisAe 
Sonderteile <5, 37, 43). Das Hauptmotiv ist dabei im.mer das von Kala=Makara, d. i. der LIngeheuer- 
kopf mit ansAliefiendem SAlangenleib, der in einen Elefantenkopf endet <siehe Anhang). Dies Motiv 
kehrt in jeder plastisAen Starke wieder; von linearer ZeiAnung <2> bis zum freiplastisAen Gebilde 
<3, 61). Hier verwisAen siA die Grenzen zwisAen ornamentaler ZeiAnung, plastisAer Anlage und 
arAitektonisAem Bauglied vollkommen. Im Prinzip aber ist es das Motiv des Ornamentalen, das 
dabei den Grundton bildet und jeweils zwisAen ArAitektur und Relief oder zwisAen Plastik und 
ArAitektur oder auA zwisAen Relief und Plastik vermittelt. AuA die sonstigen Rahmungen, wie 
Halbpilaster, die auA rein dekorativ vorkommen, verbunden mit Kalakopfen, Hangemotiven und 
Gana-Figuren <Abb. 2, 4, 45, 54, 78), sowie die Akroterien <Abb. 2, 4, 36, 43, 46, 54) gehen 
vom ornamentalen Charakter aus und enden in arAitektonisAen oder plastisAen ZwisAenformen. 

SAIiefiliA wird das Ornament als reine FlaAenfiillung verwendet,- in diesen Fallen ist niAt 
mehr die LangsriAtung vorherrsAend wie bei den Bandstreifen innerhalb einer SAiAt oder wie 
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bei den RahmenabsAIiissen innerbalb einer Radie, sondern bier ist das Ornament in voller selb- 
standiger Entfaltung iiber die ganze FlaAe bin ausgebreitet, die Grundflacbe direkt in sicb auf- 
saugend oder an ibre Stelle tretend. Tendenz und Wirkung ist dabei versdiieden: als einfadier, 
ornamental^unendlidier Fladienausdruck oder als dekoratives oder als bildmafiig gesdilossenes Paneel, 
meist erhobt aufliegend, jeweils in weAselnder Betonung linearer oder plastisdier Werte, orna- 
mentalen oder darstellerisdien Ausdruckes, 

Als Unendlidikeitsausdrudv der Flacbe mit dekorativer Nebenwirkung kommt die Ornamentik 
meist in den Innenzellas <65> zur Anwendung, jedocb erst in den Bauten des Prambanan=Kreises, 
also in der spateren 2eit der mitteljavanisdien Periode. Es sind reine Sdiablonenmuster, wie mit 
der Patrone eingestanzt, in geringer plastiscber Hobe, aber anscbeinend frei liberarbeitet,- in unend= 
lidi moglidier Musterung die LInendlicbkeit der Flacbe symbolisierend: Rosetten, Spiralen und jenes 
merkwtirdige, nicbt naber zu bezeicbnende RIotiv, wie auf Abb, 65. Neben dem PInendlicb- 
keitscbarakter kommt eine dekorative Wirkung, besonders durdi die Randbordiiren zur Geltung/ 
von der Bildplastik aus geseben wirkt solcb Ornamentge webe wie ein Wandbehang. Dieselbe 
Musterung, dazu solcbe geometriscben Rapportes oft mit kleinen eingesetzten Rosetten werden als 
Paneels zur Dekoration an den Aubenwanden verwertet,- in grofierem Mallstabe im Sewoe an den 
Wanden seiner Fliigelbauten <52>, meist aber als kleine gescblossene Tafelpaneels wie in AbbiF 
dung 5 und 36. In diesen Ornamcnttafein ist die dekorative Tendenz vorberrsdiend,- sie wirken 
wie kleine aufgebangte Tucber und Teppicbe,- es sind Ruhepausen in der dauernden Folge starker 
figiirlicber und ardiitektoniscber Momente,- sie sdiwacben einerseits die arcbitektonisdie Massendyna^ 
mik und andrerseits die psycbiscbe Intensitat der Bildplastiken ab, indem sie als neutrale Orte ein= 
gescbaltet werden. Auf Grund ibrer geometriscben Musterfolgen, ihres typiscben und unpersonlidien 
Ausdrudcscbarakters aber sind sie gleicbzeitig den arcbitektoniscben Elementen angenabert. 

Am bedeutendsten von alien Ornamentwirkungen sind die gescblossenen, bildmaOigen Paneels 
mit vegetabilen, figiirlicben und dinglichen Motiven, in freier, plastiscb bewegter Arbeit und in 
ausgesprodiener inbaIi!icb=symbo!iscbcr Haltung, z. T. direkt ins Darstelleriscbe iibergebend. An 
Stelle der unendlichen, gleichformigen Musterung ein bildlicbes Arrangement mit dem Hauptakzent 
in der Mitte, bzw. unterhalb der eigentlichen Mitte, jedenfalls symmetriscb angeordnet,- eine freie 
Komposition, nicbt mecbaniscbe Flacbenfiillung. Wie die eben erwabnten Ornamentpaneels dem 
arcbitektoniscben Ausdruck angenabert waren, so sind diese der Reliefplastik angeglicben,- ihr Cba= 
rakter aber bleibt docb der des Ornaments, allerdings unter starker Betonung des symboliscbcn 
oder sogar psycbiscben Ausdrucks, der erst allmahlicb in spaterer Zeit sidi ins rein Dekorative 
verwanclelt. Die scbonstcn soicber Paneels sind die von Mendoet, Sadjiwan, und, wenn icb nicbt irre, 
kommen sie aucb in Kalongan und Gnawen vor. Icb kann mir nicbt verwebren, auf jenes Paneel 
von Sadjiwan, dessen Abbildung icb leider nicbt erbalten konnte (Photo O. D. 337?), als auf eins 
der scbonsten binzuweisen: groBe Rankenspiralen, der Lange nacb geordnet, und in der Mitte eine 
wciblicbe Gestalt sitzend und ein liegender Mann, den Kopf in ihrem SchoB, um sie herum ein 
phantatiscb, ubernaturlicb^groB wirkendes Geranke, wie ein Traumspiel voller Liebeszauber. Diese 
Paneels haben starke inhaltlicbe Bedeutungen, sind meist formelhaft abgekiirzte Darstellungen von 
Fabeln, sind einfacbe Vcrehrungsszenen oder symbolhafte Stilleben, Verehrungsbilder kann man die 
Mendoet^Tafeln <38 und 39) nennen; groBe Bliitenranken, symmetriscb geordnet, in bober, plastiscb - 
lebendigster Modellierung auf neutralem Grund,- in der Mitte sitzende Figuren, inmitten des Scbwun- 
ges der Ranken, wie in einem Dickicbt riesenbafter Bliiten, Die Tafel 38 ist in der Sockelmitte zu 
denken, 39 recbts davon <vom Bescbauer aus),- letztere ist also nacb der Mitte zu orientiert, docb 
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mit gfeichzeitiger AufwartsriAtung, die in 38 zu dieser vehement aufsteigenden Geste wird,- all 
diese Figuren sind nadi oben hin orientiert, verstarkt durdi das Aufsteigen der Ranken, verehrungs= 
voll nach oben, den Gottern zugewendet, den Gestalten im Tempel oder oben an den TempeU 
wanden. Hier tritt der formale und inhaltlidie Zusammenhang zwisdien den einzelnen figurlidien 
Elementen unverkennbar zutage, Wie diese Figuren in Haltung, Kurvaturen, Gestus und plastisdier 
Adage den Rankenmotiven eingefiigt sind, wie floraler und figiirlicher Charakter auf einc orna-- 
mentale Einheit gebradit sind, der Gestus der Figur 38 zum Ornament wird, und wie trotz der 
starken plastisdien Akzente, und trotz der kiihnen inhaltlidien Gegensatze die Flachigkeit und Bild= 
ruhe gewahrt bleibt, das ist einfadi meisterlich,- in soldien Darstellungen kommt die innige Ver- 
wandtsdiafi vegetabilen und menschlidien Daseins iiberzeugend zum Ausdruck. Ein symbolisdies 
Stilleben ist das Paneel Abb. 53 am Piedestal der Nisdie: eine Blumenvase mit Ranken und 
seitlidi davon Halbpilaster. Wir erinnern daran, welch grofie Rolle im friihindischen Stil solche Sym= 
boldarstellungen spielten, wo Buddha, wo der Begriff Religion und Lehre als Symbole dargestellt 
wurden,- hier mag bereits ein dekoratives Element iiberwiegen,- erstaunlich aber bleibt die Sidierheit, 
Lebendigkeit und plastisdie Fiille, und wie hier eine beobaditungsgemaBe Gegebenheit reliefplastisch 
umgewertet ist. 

Ich schliefie an die Aufzahlung dieser Paneels den Treppenfliigel von Djago <117> an,, nidit 
eigentlidh Paneel, sondern vollkommene Fullung eines Bauteiles. Die obere Bildschicht bleibt streng 
gewahrt/ die dickarmige Ranke korrespondiert mit dem als Steg stehen gelassenen Rand. Audi hier 
wieder kraftige Unterschiede zu den mitteljavanischen Ornamenttafeln: die tief gegen den Bild= 
grund andringende, aufgewiihlte Plastik der Modellierung, die ungeheuerlidie Phantastik anstelle 
des klaren, figiirlichen und floralen CharakterS/ der dekorative Ausdruck andererseits durch die selt= 
same Leidenschaft der Stimmung uberwudiert/ Angst, Gedriicktheit, ja Grauen liegt darin/ etwas 
Ungeheuerliches, Bodenloses anstelle der grazilen Warme, der klaren und sicheren Haltung. Gerade 
im ostjavanisdien Stil tritt auch im reinfigiirlidien Relief eine ausgesprochene Umbildung ins Orna= 
mentale ein, die Ornament und Relief auf eine merkwiirdige Art einander annahert,- davon spater 
mehr. Diese ostjavanisdie Phantastik der ornamentalen Auflosung des Figiirlichen und Szenisdien 
geht auf eine veranderte, hodist seltsame Seelenstimmung zuriick: anstelle der klaren Erkenntnis 
der bildlichen GroBe des schauenden, sick selbst gewissen UnendlichkeitsbewuBtseins: eine wirre 
Gefiihlsleidenschaft, ein Gefiihl der engen Zusammengedriicktheit des Lebens, der unbegreiflidien 
Ratselhaftigkeit und Geisterhaftigkeit der Ersdieinungen, einer damonischen Nahe iibermachtiger 
Gewalten. Man mochte sagen, ein lokales start universales Empfmden. Uberall springen im Relief 
figurlidie und dingliche Motive ins Ornamenlale iiber, so die Wolken, die Berge, die Baume und 
selbst die Menschen. So kann man die Medallions vom Panataran direkt im AnschluB an die Orna= 
mentik heranziehen,- runde Wolkenornamente mit Tieren darin <108>/ ebenso die Reliefs vom Djago: 
in Abb. 119a die ornamentale Phantastik der Sonne und der Wolken und in Abb. 122 der Flammen, 
der Haare und der ganzen KSrperlagerung. Aber audi im mitteljavanischen Stil miissen wir das Hin» 
uberspielen von Ornamentwerten in die figiirlichen Reliefkompositionen schon hier feststellen,- aller= 
dings in einer direkt entgegengesetzten Art, wie in den eben angefiihrten, ostjavanischen Denk- 
malern: handelte es sich in Ostjava urn die phantastische Auflosung des kSrperhaft^Dinglichen ins 
ornamentaFSymbolhafte, so in Mitteljava urn die Prazisierung des Figurlichen zu einer ornament 
talen Formel hoherer Giiltigkeit oder dekorativer Ausgeglidienheit, urn die Steigerung komposi= 
tioneller Verbindung zu einem ornamentalen Rhythmus und urn die Stilisierung der landschafilichen 
Vorlagen, wie vor allem der Baume, zu ornamentalen Gebilden (13, 32, 38). 
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Das geometn'sche Ornament besafi, wie wir scbon ausfiihrten, gevcisse Annaherungswerte an die 
Arcbitektur, das figurlicb=vegetabile Paneefornament besitzt soldie an die Reliefplastik/ so ist das 
Paneelornament besecit und das figiirliche Relief rbythmisA typisiert,- beide auf einen gemeinsamen 
Grad plastisdier Differenzieriing eingestellt. So vermitteln die versdiiedenen Ornamentwerte und 
Motive sow’ohl nadi den arcbitektonisdien, wie nadi den reliefplastisdien Werten bin,- in den Niscben= 
umrahmungen zwiscben arcbitektoniscben Bauteilen und figiirlidier Einzelplastik. In Kalasan nun 
<46, 47) sind ganze Wande auf die Wirkung ornamentaler Reliefw'erte abgestimmt, in sensibelster 
Fiille des wediseinden plastisdien Ausdrudts,- im Turmbau Abb. 146 geht die ardiitektonisdie Grund= 
fladie direkt in ornamentale Dekoration von reliefplastiscbem Charakter fiber. An dieser Stelle mussen 
wir nodi auf eine weitere ostjavanisdie Besonderheit aufmerksam madien; auf die selbstandig fur 
sidi bestehenden ornamentalen Dekorationsteile, die obne Rucksidit auf die arcbitektonisdien Grund= 
formen unvermittelt den Bauflachen aufgelegt sind, besonders im Djago und im Panataran, wo drei= 
edtige, stark hervortretende Ornamentfetzen von den Treppenfliigeln herabhangen <109,117) oder dicke 
Mittelbander die Pilaster <108), in Djago sogar den ganzen Tempelkern umziehen, Solcbe rein deko^ 
rativen Tendenzen kamen ja aucb im mitteljavaniscben Stil vor, wie in den geometriscben Ornament^ 
tafeln und den Paneels mit Halbpilastern, Kalakopfen und Segmentbogen <2), nur das bier immer 
eine Unterordnung unter die arcbitektoniscben Grundformen und Bindung an die benacbbarten pla= 
stiscben Werte vorlag,- im ostjavaniscben Stil aber ist dieser kompositionelle Zusammenbang mit 
der Arcbitektur aufgelost zugunsten einer Steigerung ins phantastiscb=Ornamentale, wodurcb nicbt 
nur, wie wir sahen, das figiirliche, sondern sogar das arcbitektoniscbe Formelement aufgelost oder 
iiberwucbert wird. Dasselbe gilt von jenen Halbformen plastiscber oder arcbitektoniscber Motive mit 
ornamentalen Grundzugen, wie den Akroterien, Bekronungen, Balustradenteilen, Pdasterdetails, 
Rahmungen usw,,- der Vergleidi von Abb. 2 und 108 verdeutlidit, wie im letzteren Falle der 
ornamentale Aspekt den Gesamteindruck beherrscbt, wie iiberal! ein Heraustreten der ornamentalen 
Motive zu konstatieren ist und selbst plastiscbe und arcbitektoniscbe Motive ornamentalen Cha= 
rakter erhalten,. Versteifung auf der einen und Phantastik auf der andern Seite. Beide Bilder aber 
zeugen aucb fiir das machtige Mafi des z-usammenspiels, des Vercjuickens, des gegenseitigen Sich* 
aufnehmens der ornamentalen, figiirlidicn und arcbitektoniscben Motive <siehe aucb 5, 46—48). Das 
Ornament ist nicbt einseitig nur auf Linie und gegenstandslose Dekoration gestimmt, sondern auf ein 
reicbes Wediselspiel von Geraden und Kurvaturen, von plastiscber und linearer Wirkung, von sym= 
bolisdiem und ornamentalem Ausdrudc. Das Geheimnis der madifigen Wirkung der Einheitlicbkeit 
und Giiltigkeit liegt immer auf der Unendlidikeitssetzung aller Formen: in der Arcbitektur die Un= 
endlidikeit von Raum und Massenidentitat, im Relief die Unendlicbkeit des Bildraumes, im Orna- 
ment die Unendlicbkeit der Fladie. Diese Klarbeit, gewissermaBen die Dimensionen soldier Unend- 
licbkeitsbeziehungen gehen zwar den ostjavaniscben Bauten ab, aber aucb bier bedeutet atle Form; 
Ausdruck einer uberwirklidien Welt, nur geisterhafter, geftihlsmaBiger, phantastisdier und dock dabei 
begrenzter, voll starkerer Kontraste, und unruhiger, leidensdiaftlidier im Gesamtausdruck. 

Vom metaphysisdien Ausdrucksgehalt der Arcbitektur sind wir zum symbolisdien Ausdrucksgehalt 
des Ornamentes vorgescbritten, um nun zum psycbiscben Ausdrucksgehalt der figurlicben Relief- 
plastik iiberzugehen. 

REIHENRELIEF 

Reliefplastiscbe W^erte waren bereits durcbweg im Rahmen der Ornamentik vorherrscbend,- be- 
sonders die zuletzt behandelten Paneels besaBen ausgesprodiene Annaherungswerte an das figur- 
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lidie Relief; die bildahnlidie Gruppierung, die symbolisdie Beseelung und die darstellerisdie Orien= 
tierung der Bildmotive. Diese OrnamentS 2 enen <38, 53, 117) aber blieben immer Fladienausdruck 
mit der mehr oder weniger hervortretenden Bestimmung des Scbmuckens, waren sowobt formal, 
kompositionell wie gegenslandlicb Halbwerte. Im Relief tretcn diese Momente nun verselbstandigt 
und bis in die letzten Konsequenzen gesteigert auf,- das sind die Elemente der bildraumlidien 
Komposition, der figCirlicben Bildszene, der Darstellung eines Hergangs und des psydiiscben Aus* 
drucks. Anstelle der ornamentalen Fladie tritt nun der Bildraum, anstelle der linearen Werte rein= 
plastiscbe und anstelle der ungegenstandlidien Masse des arcbitektoniscben Korpers die plastische 
Masse eines menscblidien Korpers,- anstelle der Schidit die Tiefe, anstelle der Kreuzung die Kur= 
vatur. Der Charakter dieser Reliefs ist im hoben Mafie darstellerisch, erzahlend,- der Hergang, 
sagen wir das LiterarisAe, ist von einer unerborten Sagbarkeit, von einer Charakteristik, von einer 
Stimmung, von einem ReiAtum szenisAer Einzelmotive, die das hoAste MaB ansAauungsgemaBer 
Lebendigkeit erreiAt und doA nie Literatiir wird oder irgendwie naturalistisAe Kopie,- kompo^ 
sitionell immer auf eine Formel rhythmisAer Folge und Ordnung gebraAt, szenisA immer auf das 
typisAe uberindividuelle KlaB der VereinfaAung erboben mit einem starken EinsAlag ins EpisAe. 
Das ganze vielfaltige Leben mit all seiner naturliAen Fiille und Begrenztheit ist in diesen un= 
zahligen Bildern eingefangen. War die arAitektonisAe Grundmasse als Prinzip der Reabtat sym- 
bolisiert, gewissermaBen den Begriff „Erde" verkorpernd, und an den borizontalen Rhythmus der 
Erde gcbunden, so stellen die Reliefreihen in ibrer mannigfaltigen Abfolge gewissermaBen die Ver= 
korperung des erdhaften Lebens dar, des Daseins auf dieser Erde in den Formen der realen 
LebensersAeinungen. In diesen Reliefbildern wirkt siA die erotisAe Vitalitat des indisAen Lebens 
ungehemmt aus,- bier kommt die Begabung fiir das Erfassen einer ErsAeinung, fCir Typisierung, 
Verkntipfung und VerbildliAung zur vollen Geltung, ebenso die Sinnfalligkeit der Konzeptionen, 
die HandgreifliAkeit der Vorstellungsbilder sowie die Pragnanz der BeobaAtung. Wir durfen dabei 
auA niAt vergessen, daB dem Volke, das diese Bilder sAuf, als Biider hoherer Geltung und zu- 
gleiA als Abbilder von siA selbst, eine naturliAe Begabung fur rhythmisAe Haltung eigen war, 
fiir harmonisAe Lebensformen und fiir LebensgemeinsAaft, die bier niAt ohne EinfluB auf die 
kiinstlerisAe Gestaltung bleiben konnte. lA muB an dieser Stelle auf den zweiten Band dieser 
Serie von Dr. Krause binweisen, der Abbildungen des Volkslebens auf Bali bringt, der MensAen 
und der LandsAaften, der FeSte und der Lebensformen, die das oben Gesagte verdeutliAen,- 
Abbildungen von einem Leben und einer LebensgemeinsAaft, die wie ein lebendig gewordener 
Traum der Reliefbilder des Boro Budur wirkcn. 

Die Reliefs haben fast durAweg zyklisAe Bedeutung,- es sind zur HauptsaAe lange Relieffolgen, 
entweder in einzelne Bildszenen aufgeteilt, gerahmt und durAIaufend aneinander gereiht v ie im Boro 
Budur <4> und Prambanan 69, 71, oder in einzelne selbstandige Bildtafcln zeriegt wie im Panataran 
108, 110, Oder zu groBeren Bildeinheiten mit fortlaufender Erzahlung auf Grund der arAitektonischen 
Gliederung zusammengefaBt wie an der oberen Terrasse von Panataran 109, 118, oder endliA gleiA 
Bandstreifen urn den ganzen Ban herumlaufend wie im Djago 119-121. Diese Bildserien umziehen 
den gesamten Baublodt an den Wanden der Terrasscnumgange, an den SoAeln, Balustraden oder 
Biigeln,- mcist in mehreren Reihen: im Boro Budur sind es im ganzen 11, im Prambanan 4, im Djago 4,- 
oft setzt SiA die Erzahlung in den versAiedenen iibereinandergelegenen Terrassen fort, oft auA, wie 
im Prambanan, in den Nebentempeln. Man darf dabei wohl sagen, dafi eine bestinimt festgelegte 
Folgeordnung auA bier zugrunde liegt, ein besonderer Zusammenbang zwisAen Darstellung und 
Lage besteht, d. h. in welAer SAiAt oder Terrasse, in welAer Folge bestimmte Darstellungen 
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auftreten/ diese Anordnung geht sidierlidi auf die Vorstellungen der versdiiedenen Wertgrade der 
Existenzsdiiditen, von dcnen wir im zweiten Kapitel gesprodien haben, zuriick. Diese Reliefserien 
stellen monumentale Bilderbiicber dar, sind lHustrationen zu der groDen Literatur der Legenden, 
der Religionsgesdiichten, Fabeln, Sagen, Epen, oder fiir die Volksmenge geradezu diese Bucb= 
schriften selber. Der Glaubige, einzein oder in Prozessionen, wandelt diese Reihen entlang, von 
Bild zu Bild, von Reihe zu Reihe, von Terrasse zu Terrasse, lesend, sdiauend, erlebend. Der 
Verlauf der Sdiilderung ist dabei so, dal) die recbte Seite dem Bau zugewandt ist, dem Lauf der 
Sonne folgend,- die recbte ist immer die vollwertigere Seite als die linke, wie in der antiken Mytho- 
logie auch/ es gebiihrt sicb also, die recbte Seite verehrungsvoll dem Tempel zuzukehren. In diesen 
Bildern eriebt der Wandelnde die ganze Welt, er findet sicb selbst und das Ausmafi seines eigenen 
Lebens wieder, zugleicb als ein hoheres und licbteres, blickt in die Ratsel der Scbicksale und Ge= 
scbehnisse hinein, in die Himmel und in die Tiefen, sieht die Gotiergescbidce, den Wandel der 
Gotter auf Erden, sieht alles das in seinem irdiscben Wandel von Liebe und Kampf, Versudiung 
und Entsagung, Lauterung und Erlosung. In diesen TempeUBilderbiicbern ist alles aufgefangen: 
Wandelbares und Endgiiltiges, Endlicbes und Unendlicbes, Menscblicbes und Gottlicbes, Wirklicbes 
und tiberwirklicbes/ eine Totalitat, eine einzige Gesamtheit von Rhythmus und Harmonie. 

AuBer diesen Bildserien mit ihrem ausgesprocbenen Charakter des Darstelleriscben, des Ver= 
ganglicb=Wandelbaren, finden wir nocb die grofien Bildreliefs an den Blockwanden der eigentlicben 
Tempelkerne,' bier wiegt der monumentaUreprasentative Zug vor, der Ausdrucb des Seienden und 
Verharrenden,- es sind die Darstellungen der Gottvorstellungen. Daneben gibt es endlicb nocb kleine 
einzelne Reliefbilder, die entweder dem arcbitektoniscben Aufbau zwanglos eingeordnet sind, oder 
in den Vestibills, die zur Hauptzella fiihren, vorkommen — wie im Mendoet und im Plaosan,- aucb 
in den Klosterraumen. Die Unterscbiede zwischen den Reliefreihen und den Bildpaneels sind so 
groB, daB wir beide Arten voneinander trennen rniissen,- zudem sind die lokalen und zeitlicben 
Unterscbiede so bedeutend, daB wir gezwungen sind, nacbhaltiger auf die Entwicklungsprobleme 
einzugehen. Im Vordergrund stehen vor allem die Probleme der kompositionellen Bindung, der 
Auffassung des Figiirlicben, des Verhaltnisses von Figur und Bildgrund und des psycbiscfaen 
Ausdrudcs. 

Den groBten und den in seiner Art scbonsten Scbatz von Reliefbildern umfaBt der Boro Budur 
mit seinen fast zweitausend Reliefs. Est ist selbstverstandlicb, daB Stilunterscbiede bei solcber Un= 
summe von Arbeit aucb innerhalb ein und desselben Tempels auftreten, wenn aucb die uber= 
individuelle Einstellung des einzelnen Kiinstlers, sowie die enge Gemeinscbaft der Kiinstler und 
Werkleute untereinander eine Gemeinsamkeit des Stiles garantierten, die groBere Scbwankungen 
ausscbaltet, DaB ein so typiscber, iiberpersonlicber Stil aber durcbaus nicbt unpersonlicb und un= 
lebendig sein muB, beweisen scbon die wenigen Abbildungen, die wir bier bringen konnen,- leider 
verbietet der Raum, auf diese Fragen naher einzugehen, docb werden wir bei Besprecbung der 
Bildplastiken Gelegenbeit haben, darauf zurudczukommen. Icb nehme das Relief Abb. 24 vorweg, 
da man bier in reizvoller Art Tecbnik und Arbeitsweise erkennen kann; die Baublodce werden 
unbearbeitet verbaut, dann — wohl von besonderen Kiinstlern — vorpunktiert,- damit ist Komposition 
und figurlicber UmriB festgelegt,- dann wird ■ — wohl von Werkleuten — der Hmtergrund ausge= 
bauen und dann wieder von Kiinstlern die Gestalt plastiscb bearbeitet. Das Relief Abb. 24 zeigt dabei, 
daB diese Vorgange an ein und demselben Relief zu gleicber Zeit stattfinden konnen. Es gehort 
jedenfalls eine straffe Bildkonzeption und ein Beherrscben der plastiscb = figurlicben Elemente dazu, 
mit solcber Sicberheit die Umrisse anzulegen und dann mit so geringem Aufwand plastiscber Mittel 
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einen soldien Grad von Tiefe, plastisdier Entfaltung und figiirlidier Bewegtheit zu erreidien. Die 
^X^irkung der zarten Dmrisse, der beginnenden ^^olbungen, der etnbryonalen Bewegung ist in 
diesem Bild, besonders im Gegensatz zu den maditigen C^iaderblocken, bestrickend. 

Die Reliefreihen entspredien der horizontalen Massensdiidrtung des ardiitektonisdien Aufbaues. 
Dementsprediend ist die Langsentwicklung in den Reliefs vorherrsdiend , im Gegensatz zu den 
Reliefpaneels, die im HoAformat angelegt sind <wie45, 51, 78). Das Hauptmotiv der Komposition, 
der figiirliAen Verkntipfung, der szenisAen Abfolge ist — wie in den Ornamentbandern — das der 
Reibung, also ein Prinzip, naA dem der Vorgang der Lange, niAt der Tiefe naA entwiAelt und 
abgerollt ist <siehe vorerst Abb. 13--17>. Die Reihung ist dabei aber niAt als gleiAformige Wieder^ 
holung gefafit, sondern als rhythmisAe Abwandlung, und niAt als unendliAe Folge gegeben, sondern 
jeweils im Rahmen einer gesAlossenen Bildszene entwiAelt. In Abb. 13 haben wir dies Kompo= 
sitionsprinzip in seiner einfaAsten Form vor uns; ein reines Nebeneinander mit dem Hauptmotiv 
der sitzenden Gestalt, durA das durAlaufende GesAlinge der Arme und Beine in ibrer versAie= 
denen Beveegung und Haltung aber zu einer klaren, rhythmisAen Folge verkniipft,- die Bild^Enden 
besonders betont, einmal eine erhoht sitzende, auf der anderen Seite eine stehende Figur, beide 
dem Bildinnern zugewandt und mit erhobenem Arm den Rhythmus — gewissermafien den Takt 
— angebend/ die ganze rhythmisAe Abfolge der Figuren wird so in versAiedene Akzente auf- 
geteilt/ zugleiA ist die lange Mittelgruppe wieder in zwei Einheiten zerlegt: die vier erhoht sitzen= 
den ruhigen Gestalten und die drei niedriger sitzenden und bewegteren,- auA darin liegt eine 
rhythmisA-^kompositionelle Wirkung, dafi Anzahl der Figuren und Bewegungsintensitat in Korre-= 
spondenz zueinander gebraAt werden. Wir haben also niAt nur Reihung innerhalb derselben SAiAt, 
sondern innerhalb derselben FlaAe durA diagonale Verkniipfung/ die zu hoAst sitzende cinzelne 
Figur, die Gruppe der vier und die Gruppe der drei Figuren geben ein gleiAmafiiges Fallen von 
der linken oberen BildeAe bis zur re Aten unteren/ dieser diagonalen Abfolge wird dann die stehende 
Figur reAts entgegengesetzt, die die ganze Abfolge auffangt und zuriiAieitet, wobei die drei Baume 
die gleiAformige Reihung aufnehmen und zwisAen den beiden Endfiguren vermitteln,- als belebendes 
Moment — als eine Kadenz des Rhythmus — sAlieBliA die drei hoAenden Gestalten unterhalb 
des Thrones, niAt ohne einen gewissen bursAikosen Humor. Das ist alles,- und doA welAe Lebendig* 
keit in der rhythmisAen Folge des Ansteigens und Abfallens, der Verteilung der Akzente, der 
BeherrsAung der beiden FlaAendimensionen bei groBter EinfaAheit,- dabei im Einzelnen eine buA= 
stabliA unbesAreibliAe Fiille von Ubergangen, Kontrasten, Relationen und Verkniipfungen,- man 
beaAte als ein einzelnes Beispiel den Qbergang von der erhoht sitzenden zur niedriger sitzenden 
Gruppe, wie der RiiAen der einen Figur zur Beinpartie der unterhalb hoAenden hiniiberspielt, wie 
die Profile der Arme ineinander iiberspringen, und wie zugleiA im Kreuzungspunkt der beiden 
Figuren die senkreAte Linie des BaumsAaftes auftauAt und reAtwinkelig die horizontal Kante 
des SoAels ansetzt, die wiederum in klarer Relation mit den Kanten der Reliefrahmung steht und 
von dort wieder mit den Kreuzungen der arAitektonisAen Massenlagerung. In Abb. 14 liegt eine 
bewegtere Abfolge vor durA den WeAsel stehender und sitzenden Gestalten und durA den WeAsel 
der gruppenmaBigen Zusammenstellung; links, das Thema gewissermaBen angebend, zwei EinzeL 
gruppen von je zwei Figuren, ein Mann und eine Frau, Hand in Hand, einmal erhoht sitzend, 
einmal stehend.- dann eine einzelne, stehende Gestalt und in der reAten Bildhalffe die beiden Mo- 
tive zu einer groBen Gruppe zusammengestellt, fallend und steigend mit einem Palmbaum in der 
Mitte,- die Bild-Enden wiederum durA Korrespondenz betont: unten links, mit dem RiiAen gegen 
uns gewendet, eine sitzende Figur, den Kopf auf die Hand gestiitzt und oben reAts eine Figur 
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aus dem Bilde heraussAauend, den Kopf auf die aufgelegten Arme gesdimiegt. In Abb. 15 ein 
anderes Thema; wiederum sitzende und stehende Gestalten, aber im Hintereinander und dann 
plotzlidi ansdi'x^ellend, ansteigend in die fabelhafte Haliung der beiden Tanzerinnen, als eine ent= 
sdiiedene Steigerung des Motivs der beiden fur sich allein sitzenden Figuren links, und dies AuF 
steigen dann in der redhten SdiluBgruppe aiifgenommen und verdiditet, gesdilossen wiederum im 
Gegensatz zu den nur lose verbundenen Einzelfiguren der beiden Sitzenden und der beiden Tan<= 
zerinnen, Als letztes vorlaufiges Beispiel Abb. 17; die kompositionelle Reihung unter starker Kon- 
trastwirkung senkrediter und sdirag^diagonaler Profile in starkerer Verkuppelung der Reihung mit 
der Hohenstaffelung zu einem raffinierten, stark verzweigten und iinpulsivem Ablauf gesteigert,- 
rechts das stehende Paar, sdilicht und ruhig, anschliefiend die senkredit aufwachsenden Baume und 
die selfsame Verzweigung des Dickidtts, in der im kleinen sAon die Kompositionslagen der foF 
genden Gruppe anklingen: drei speerschiefiende Knaben in diagonaler Staffelung und die Gruppe 
der fischenden Manner, zu einem Bewegungsstrudel zusammengesdilossen. 

Wir haben in diesen vier Bildern die versdiiedenen Arten rhythmischer Abfolgen klargelegt. Die 
Komposition beruht somit auf der Verteilung der Figuren innerhalb einer abgesdilossenen Bild= 
einheit: der Lange nadi nach dem Prinzip der Reihung, der Hohe nach nach dem Prinzip rhyth= 
misdier Abfolge. Wir durfen annehmen, dafi bestimmte Aufteilungsschematas bestanden,- so die 
der Dreiteilung der Hoch- und Langseiten, wobei dann das Netz der diagonalen Verbindungen 
die kompositionelle Struktur abgab, etwa so, dafi eine Bewegungsabfolge oder Stalfelung dadurdi 
der Diagonalverbindung foigt, daf) figiirlich plastisdie Akzente wie Kopfe, Kniee, Ellbogen, Fersen, 
hervortretende Bedeutungseinzelheiten oder das LImbrechen einer Bewegungsabfolge in die Sdmitt- 
punkte soldier Netzlinien verlegt werden. Diese strenge Struktur der Komposition wahrt die Bin* 
dung an die umgebende Ardiitektur in ihrer Massensdiiditung, verstarkt durdi das Einfiigen rein 
linearer Werte in reditwinkeliger Abfolge,- wir werden unten sehen, dal) audi die Auffassung des 
Bildraumes ein weiteres Moment der Annaherung der einzelnen Reliefbilder an die ardiitektonisdie 
Grundform darstellt. Die kompositionelle Verteilung der plastisdien Akzente crgibt die Lagerung 
der plastisdien Formen, d. i. im figurlidien Sinne die Motive der Haltung, des Gestus und der 
Bewegung, im darstellerisdien Sinne das Motiv des gesamten Hergangs. Wir haben dabei mehr 
die Abfolge der Profile, die Bildaufteilung innerhalb der Fladie nadi Lange und Hohe, das ganze 
Nadieinander vor Augen gehabt, wobei ardiitektonisdie und ornamentale Annaherungen hervor* 
tretend waren. Dazu kommt nun die eigendidi plastisdie Verkniipfung, d. h. soweit konipositio* 
nelle Fragen in Betradit kommen, das Nadieinander der Gestalten unter dem Gesiditspunkte der 
Rundentwicklung, der dritten Dimension: der Tiefe. Eine eigentlidie Tiefenentwicklung, eine Staffe* 
lung der Figuren audi im Hintereinander, sdiliefit das Prinzip der Reihung bis zu einem gewissen 
Grade aus,- es handelt sidi daher audi nur um Ubersdineidnng von zwei, hodistens von drei 
Figurenreihen, die dann aber sdion, d. h. im letzteren Falle, in einem Dbereinander, nidit im 
Hintereinander, gegeben sind. Die Reihung, d. i. die Verkniipfung zur rhythmisdien Abfolge inner* 
halb einer Sdiidit erhalt nun durdi die plastisdi*i hythmisdie Rundabfolge eine w^eitere Steigerung - 
die Hauptmotive dabei sind wiederum die der Relation und der Kontraste. Zur Verdeutlidiung 
diene die Gruppe der vier erhoht sitzenden Figuren in Abb. 13, wie hier durdi Rundbewegung, 
durdi die versdiiedene Stellung der einzelnen Figuren zur Bildebene, die plastisdie Modulation des 
Reihenrhythmus gewonnen ist; die erste von links frontal, die folgende in halb sdirager Lage, als 
ob die erste sidi gedreht habe, dabei sdiwillt die plastisdie Bewegung durdi Knie* und ArmsteU 
lung an,- die ansdiliefiende, wiederum in Aufsidit gegeben, dodi etwas lebhafter geneigt, mit ge= 
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wendetem Kopf, die Hande in betendem Gestus zusammengelegt, den anscbwellenden Rhythmus 
der Hand= und Beinlage der voraufgegangenen Figuren kulminierend, anscbliefiend wieder eine 
Figur in ausgesprochener halbsdirager Stellung, dodi mit entgegengesetzter Front als d*e zweite 
Figur von links. Idi babe absiditlidi dies einfadie, anspnidtslose Beispiel gewahlt, urn zu betonen, 
dafi diese plastisdien Elemente sidi an jeder Stelle ablesen lassen,- auf weitere Einzelheiten einzu= 
gehen, verbietet der Raum,- niir soviel nodi: in Abb. 14 in der Gruppe am linken Bildende sind 
die frontalen Ansiditen in starken Kontrasten nebeneinander gestellt durdi Veranderungen in der 
Eront, einmal von vorn, dann von der Seite und endlidi die Figur darunter von binten. Rund- 
korperlidie Tiefe wird bier, ohne dafi eine perspektivisdie Vertiefung gegeben wird, durdi Darstellung 
typisdier Stellungen, die kompositionell zu einer Einbeit verbunden werden, erreidit,- in der Gruppe 
der rediten Bildbalfie eine andere Losung; bier ist eine kontinuierlidie Drebung durdi Aneinander= 
reiben von Figuren in versdiiedenen Stellungen erreidit, wobei die Gesamtabfolge des Nebenein- 
ander, zu einer balbkreisformigen Tiefenwirkung ansdiwllend, gewissermafien die Fladie nadi der 
Tiefe zu eindriickt. Dasselbe gilt von den Gruppen auf Abb. 20 und von der Gruppe auf Abb. 21, 
wo frontale Vorderansidit, halbsdiragc Seitenansidit und eine starke Ubersdineidung — die dritte 
riickwarts stebende Figur — zusammengestellt sind. Trotz des Prinzips der Reibung, oder besser 
gesagt, im Rabmen reibenmafiiger Komposition ist so eine klare, reinplastisdie Tiefe mit Hinter- 
einander und rundkorperlidien Drebungen erreidit, obne jeglidie perspektivisdie Verktirzungen oder 
illusionistisdie Konstruktionen. Auf diesen Momenten berubt audi die unerborte Reinheit des kiinst- 
lerisdien Ausdrucks, die uberindividuelle Giiltigkeit der rbytbmisdien Formwerte und die barmo- 
nisdie Wirkung, die immer mit einfadisten, rein ansdiaulidien Mineln arbeitet. 

Dabei werden wir uns von selbst bewiiBt, dab der ganze Bildvorgang auf diese Figurenabfolgen 
konzentriert ist, dafi allein das figurlidie Element Trager der Handlung und Stimmung ist und dem= 
zufolge plastisdi das Hauptmotiv der gesamten Bildwirkung ausmadit. Das Szenarisdie dagegen ist 
vollkommen in den Hintergrund gerudtt. Die Situation ist nur mit wenigen Stricken formelbaft an- 
gedeutet, die trotz der Charakteristik oder Gegenstandlidikeit ornamental umgewertet und kompo- 
sitionell verwertet sind/ so die verscbiedenen Baumdarstellungen, die Tbronsitze und die Baulich- 
keiten. Der Bildgrund als solcher bleibt unberiibrt, und dock kommen und geben die Gestalten aus 
der Tiefe ber und in die Tiefe binein,- diese Figuren sdiaffen sicb durdi sicb selbst, durdi ibre 
plastiscbe Anlage, die plastiscbe Tiefe. Wir erwahnten sdion, daB auf alle Mittel, die zu einer tat- 
sacblidien Raumdarstellung, zur Raumillusion fubren, restlos verziditet ist,- urn so mebr iiberrasdit 
der freie Raumeindruck, der in diesen Reliefs zur Geltung kommt. Diese Raumwirkung obne Raum- 
darstellung bangt mit der Auffassung von Raum und Masse, die fiir die arcbitektoniscbe Gestaltung 
mafigebend war, zusammen. Der Brennpunkt der ardiitcktoniscben Wirkung — gerade beim Boro 
Budur — lag in der Auffassung der Identitat von Gesamtraum und ardiitektonisdier Korpermasse. 
Die ardiitektonisdie Masse stellt sicb, vom Gesamtraum aus geseben, als erstarrter Raum dar,- wir 
wanderten mit dem Raum in die Masse binein. Und nidit anders bier: diese anscbeinend neutrale 
Massenfladie des Reliefhintergrundes ist nur eine Transformation des Gesanitraumes zur Masse,- 
diese Masse tragt, soweit die Beziebungen zum Gesamtraum nicbt unterbrodien werden, den Aus- 
druck imendlidier Tiefe nodi in sicb. Wir tragen das Raumgefiibl, denn als soldies lebt der unend- 
licbe Raum in uns, in die Masse binein, und so wird diese sdiwere, massige, nabgeruckte Bildwand 
zum Eindruck tiefer, nacbgiebiger Weite, zum Ausdruck einer Unbegrenztheit,- und so ist es zu 
versteben, wie bier die Gestalten obne Ubergang aus der Massenwand entwickelt sind, ja zum 
Teil darin verschwinden, obne dafi ein barter Brucb, ein Gegensatz oder ein Wecbsel der Bild- 
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einstellung empfindbar wiirde, Eine szenarisdie und perspektivisdie Raumdarstellung eriibrigte sidi 
so, wie gesagt, indem gewissermafien auf das Raumbewufitsein Beziig genommen wird, das in der 
Hintergrundmasse bereits Raumsetzung, Raumgcbung empfindet. Etwas besonderes aber ist der 
eigentlidie Bildraum, der der plastisdien Tiefe der Gestalten entspridit und der den eigentliAen 
Vorgang raumlidi umsAIieBt. Dieser Darstellungsraum steht gewissermafien a!s eine Raumindivi= 
duation zwisdien dem Gesamtraum und der Raumgebung der ^lasse,- er ist ein Besonderes, und 
zwar dem Raumausdruck der Masse gegeniiber, weil er nicht Transformation von Raum in Masse 
ist, sondern bestimmt und organisiert wird durch die reliefplastisdien Hergange und dem Gesamt= 
raum gegeniiber, weil bier eine zeitlicbe Bestimmung und Abgrenzung vorliegt, 

Der immanente, darstellungslose Raumausdrudc des Hintergrundes entspridit durdiaus dem Kom= 
positionsprinzip der rhythmisdien Figurenreihen und der Gleidisetzung von Bildraum und plastisdier 
Tiefe. Diese Besonderheiten des Reliefstiles sind Ausdruck einer ganz bestimmten Weltauffassung,- 
zum Vergleidi moge man sidi irgendein Renaissancerelief in Erinnerung bringen; perspektivisdie 
Verkiirzungen eines in die Tiefe fiihrenden szenisdien Aufbaues, entsprediende beobaditungs= 
maBige Proportionierung, Kulissen,- eine kompositionelle Bildkonstruktion urn einen Blickpunkt, 
d. h. Festlegen eines einmaligen Standpunktes, Verselbstandigung, Individualitat, Raumillusion und 
Loslosung aus der ardiitektonisdien Unterordnung,- im Boro Budur: AnsdiluB an ornamentale 
und ardiitektonisdie Werte, gleidimaBig sidi abwandeinde Reihung, obne Raumdarstellung, ohne 
Fixierung und Bildmittelpunkt, mit all jenen Formmomenten, die wir sdion an anderer Stelle als 
Ausdruck einer iiberindividuellen Einstellung der Welt gegeniiber gekennzeidinet haben: Unendlidi--= 
keitssetzung, ewige Einreihung, Schidit und Staffelung,- der Einzelne und der einzelne Teil immer nur 
Glied einer Kette, Alles andere ware Vereinzelung und Illusion, die groBe, furditbare Tausdiung, 
hieBe das Zufallige, ErsdieinungsmaBige zur Grundlage der Bildwirkung madien, hieBe sidi selbst 
verstricken. So ist in diesen Reliefkompositionen ein Grad kiinstlerisdier IJberwirklicbkeit erreicbt, der 
der philosophisdien Allgemeingultigkeit entspridit, urn so erstaunlidier, als es sidi hier in den meisten 
Fallen urn rein lebensgemaBe Inhaltsgebung handelt, die mit hodister Lebendigkeit und Intensitat 
der Charakteristik des physisdien Sadiverhaltes und des psydiisdien Ausdrucks und groBter episdier 
Klarheit der Schilderung wiedergegeben ist. 

Und dieser ganze darstellerisdie Komplex wird ohne Zuhilfenahme dinglidier AuBenmotive und 
unbesdiadet der rhythmisdien und ornamentalen Werte lediglidi durdi das reinfigurlidie Element 
ausgedruckt. Auf dieser Konzentration der Bildwerte auf das figiirlidie Element beruht die Starke 
und selbstandige Wirkung der Reliefs gegenuber Ornamentik und Ardiitektur,- in plastisdi-formalem. 
Sinne bedeutet das; restlose Kurvatur, plastisdie Sdiwellungen in ununterbrodiener Rundfolge, so= 
wohl der Tiefe, wie der Fladie nadi und innigste Bindung der Formgebung an inhaltlidi=darstel= 
lerisdie Elemente. Nadi der einen Seite bin also: Verengung und Begrenzung, nadi der anderen 
aber: Prazisierung und Steigerung auf Grund der psydiisdien Ausdruckswerte, die im Relief den 
ganzen Komplex von Darsiellung, Handlung, Bewegung und Gestus ausmadien und bestimmen, 
zusammengesdilossen zu einer Bildeinheit, die im inhaltlidien Sinne Gesdiehnis und Stimmung 
bedeutet. Die inhaltlidie Orientierung ist in diesen Reliefs ein Moment von substantieller Be- 
deutung,- Formgemeinsdiaft wie Formgebung beruhen nidit mehr wie im Ardiitektonisdien auf 
der Beziehungssetzung zum Metaphysisdi-Unendlidien, sondern auf der Beziehungssetzung zum 
Psydiisdi-Unendlidien, das im Rahmen der endlidien Umwelt sidi ausdruckt. Und dieser ganze Dar 
stellungsinhalt wire! aufpfangen und zum Ausdruck gebradit durdi die rhythmisdie Figurenabfolge • 
das bedeutet, daB der Mensdi, die mensdilidie Lebensform und die mensdilidie Psydie die kiinstlerisdie 
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Formbildung und Ausdrucksgebung bestimmen. Was audi in diesen Reliefs dargestellt sein mag, 
vom irdisdi=Tatsadilicben bis zum Bilde des Buddha im Tushitahimmel, immer ist doA das Moment 
des MensAIiAen aussAlaggebend und bestimmend, sei es als LebensersAeinung oder sei es als 
Vorstellungsnorm eines ubermensAliAen Begriffsbildes. Die Erde ist der SAauplatz dieser Bildszenen, 
und wenn die Himmel gesAildert werden, so ist es der Himmel iiber dieser Erde. Das mensAIiAe 
Dasein in der ganzen Vielfaltigkeit seiner ErsAeinungen und seiner inneren Verknupfungen erlebt 
bier sein Abbild,- das gottliAe Leben wird unter dem Aspekt des mensAliAen aufgefaBt, in die 
Pormen des IrdisAen gebannt, und das irdisAe Leben unter dem Aspekt des GottliAen, seiner 
Verbindung mit dem GottliAen erfaBt und erlebt. Im MensAliAen ist immer der Teil, der iiber 
die Grenzen des LeibliAen emporsteigt — und im GottliAen der Teil, der aus der Grenzenlosig.® 
keit des OberwirkliAen herabsteigt, zum Brennpunkt des Bildthemas gemaAt. Diese Reliefs sind 
ein Abbild des Lebens auf der Erde, des SeelisAen im MensAen, das iiber das LeibliAe hinaus 
hiniiberwirkt in die Griinde des UberweltliAen. NoA einmal miissen wir die Formgesamtheit des 
Monumentes uns vergegenwartigen, deren Totalitatswert die arAitektonisAe UnendliAkeitssetzung 
symbolisierte, die bildnerisAen Verkorperungen nunmehr inhaltliA veransAauliAt, indem das ge= 
samte MaB von ErsAeinungsformen des LeibliAen und von Vorstellungsbildern des SeelisAen 
hier im Rahmen einer iiberwirkliAen Formgesamtheit als Darstellung der Weltgesamtheit ver= 
korpert wird. 

Als Abbild des IrdisAen — der E.xistenz von Leib und Seele — wurzelt die Formwelt dieser 
Reliefs im LeibliAen wie im SeelisAen. Damit ist die beobaAtungsgemaBe und einfiihlende Tatig= 
keit als Grundlage der Bildkonzeption und die sinnliAe AnsAauliAkeit als Grundlage der Bild= 
wirkung gegeben. Die kiinstlerisAen AusdruAsformen wurzeln in den ErsAeinungsformen der 
Umwelt. Der plastisAe Korper ordnet si A den Grenzen des mensAliAen Korpers ein,- beide gehen 
ineinander auf im Brennpunkte der kunstlerisAen Verkorperung. 

Das Volk, das hier die kiinstlerisAe Wiedergeburt seiner leibliAen Formen erlebte, war von 
einer natiirliAen SAonheit, einer Harmonie des KorperliAen, einer Rhythmik der Bewegung, einer 
einfaAen, unverfalsAten Plastik des Aufbaues und einer korperliAen Expression des PsyAisAen, 
daB wir die Grenzen zwisAen kiinstlerisAer und natiirliAer Wirkung oft kaum zu ziehen imstande 
sind. Diese Leiber tragen die gauze UnergriindliAkeit des IrdisAen in siA; Die GesAmeidigkeit 
von Tieren, die SAwermut von Blumen, die Klarheit von Wasser, die Ratselhaftigkeit von SAaiten, 
die funkelnde, bewegliAe Lust der Sonnenwarme — alles das, was uns als DiAtung ersAeint, und 
dort doA einfaAste WirkliAkeit ist. Und auf die Formeln kiinstlerisAer VereinfaAung gebraAt, 
verlieren diese Gestalten doA niAts von ihrer natiirliAen Lebendigkeit,- plastisA als ununterbro= 
Aene Kurvatur aufgefaBt, die Modellierung auf ein mogliAstes GleiAmaB der OberflaAe gebraAt 
und alle Profilwerte auf den Reiz durAlaufender Klarheit eingestellt — das sind plastisAe Werte, 
die in der Malerei etwa den Werten der reinen Lokalfarben entspreAen. Die plastisAe Tiefe ist 
auf die Kontraste von reinen LiAt= und SAattentonen angelegt,- es ist dabei aufierst sAwierig, die 
plastisAe Form auf das tropisAe SonnenliAt einzustellen, vor allem bei dem grobkornigen Material 
des LavatraAiet, das in falsAer LiAtsetzung hart, flaA und kalkig wirkt, in der reinen unzersplit= 
terten LiAtsetzung aber von einer wunderbar bewegten Warme und einem weiAen Glanze ist. 
GegenstandliA erstreAt die VereinfaAung si A auf eine Typisierung der inhaltliAen Gestaltmotive: 
es sind immer dieselben Typen, die wiederkehren, und die so statt eines intellektuellen Erkenntnis= 
prozesses den einfaAsten AnsAauungsprozeB setzen, der auf dem Bestande weniger, eindringliA 
visueller Erinnerungsbilder fuBt. So fmden wir als Gestaltformeln : den Buddha, den Bodhisattva, 
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Gandharven und Naga's, den Konig, den Fiirsten mit seinen Frauen, die Diener und Dienerinnen, 
Landvolk und Gefolge usw. Diesen inhaklidien Gesamtformeln entspredien soldie der Bewegung, 
der Haltung und des Habitus,- so sinnfallig eine Bewegung auA ist, so ist sie doth immer zu= 
gleidi von einer rhythinisdi^ornamentalen Stetigkeit und Giiltigkeit. 

Dieser korperlidi^plastisdien und inhalilidi-motivisdien Typisierung, die ein Zuriickfuhren des Er= 
sdieinungsmafiigen auf wesentlidie und einfadiste Formvverte bedeutet, entspridit eine um so starkere 
Ausdrucksintensitat in der Verkorperung des psydiischen Gehaltes und der Slimmung. Die leibliche 
Ersdieinungsform wird in der plastisdien Verknupfung zum Glied rhythmisdier Komposition, in 
der inhaklidien Verknupfung zum Glied eines Vorganges, ist handelnder, teilnehmender Teil. Wie 
audi beziiglich der Gesamtdarstellung ansdiaulidie Einfadiheit und rhythmische Einheitlidikeit parallel 
gehen, zeigte uns sdion das Relief Abb. 17 mit dem landlidien Ehepaar, den speerschiefienden 
Knaben und den fisdienden Mannern. Wenn audi natiirlidi, dem wediselnden Darstellungsinhalt 
gemaB, die Bedeutsamkeit der Vorstellungsinhalte versdiieden ist, so erkennen wir dodi, daB fiir 
alle Reliefs bis zu einem gewissen Grade das gilt, was sidi an diesem Relief ablesen laBt: das 
Yertausdien der Handlung zur Stimmung, die episdi=idyllische Lust des Sdiilderns, des Ausspinnens, 
des Verweilens und die psydiisdie Verkniipfung zu einer Stimmungseinheit,- weniger um die Tat= 
sadilidikeit eines Vorgangs, weniger um den Sadiverhalt als soldien handelt es sidi dabei, als vieL 
mehr um das stimmungsmaBige Gewebe der Situation und den Reiditum der psydiisdien Ver= 
kniipfungen. So ist der Sdiwerpunkt des Inhaltlichen weniger auf den Vorgang als auf die Stim= 
mung gelegt,- nidit was der einzelne tut, sondern wie das, was er tut, sidi in ihm ausdrudit, ist 
das Widitige. So birgt sidi in diesen Reliefs trotz der strengen Rhythmisierung und trotz der 
formelhaften Typisierung ein ergreifender Reiditum sowohl des diarakteristisdi ErsdieinungsmaBigen 
wie des expressiv StimmungsmaBigen. Idi muB an dieser Stelle einige Beispiele kurz auffiihren: so 
in Abb. 14 das sitzende Paar am linken Bildende mit der zauberhaften Geste der Frau, zartiidi, 
sdieu beliutsam, voller Herbe und Glut,- in Abb. 15 das verftihrerisdie Werben der Tanzerinnen 
und das veraditungsvolle Abwenden der sitzenden Gestalt, in Abb. 16 die ansprudislose Sdilidit= 
heit der Gruppe am rediten Bildende: der Mann mit dem Kinde auf der Sdiuiter und hinterher= 
sdireitend die Frau mit dem Hut in der Hand, Ciber beiden die friedlidie Miidigkeit eines einfadien 
Gliicks und einer einfadien Arbeit, In jeder Einzelheit kann man trotz der typisdien Vereinfadiung 
die Realitat im Erfassen des Tatsadilidien und trotz dieser Klarheit des Sadiverhaltes wiederum 
die rhythmisdi-harmonisdie Giiltigkeit und abermals trotz dieser formalen Neutralisierung die In= 
tensitat des Stimmungsreizes beobaditen. Diese Reliefs enthiillen und legen bloB, daB hinter dem 
Bildlidien ein Leben voller natiirlidier Harmonic, Versonnenheit, Gliickhaftigkcit, idyllisdier Ruhe 
und einer gonlidien Selbstsidierheit ruht und sidi ausbreitet,- und gerade diese Mensdilidikeitswerte 
sind es, die fiir uns nodi die kiinstlerisdie Bedeutsamkeit dieser Bilder steigern. 

Es fallt dabei auf, daB niemals die einzelne Figur als soldie fiir sidi allein gesondert behandelt 
ist, sondern formal und inhaltlidi immer nur Glied einer Szene ist, ein rhythmisdier Takt oder ein 
Einzelmotiv der Handlung. Der Vereinfadiung der figiirlidien Gegebenheit im einzelnen entspridit 
nun eine ganz ausgesprodiene Vervielfadiung des — sagen wir — figiirlidien Aufwandes im Ver= 
haltnis zum Darstellungsvorgang,- der Handlungsvorgang tritt gegenuber dem Ausspinnen, die Hand= 
lung gegenuber der Sdiilderung fast in den Hintergrund,- mir sdieint, daB gerade darin das Wesen 
der Reliefwirkung besonders gliidtlidi erfaBt ist. So tritt — wie wir sdion sagten — an Stelle des 
Gesdiehnisses die Stimmung,- der rhythmisdien Verknupfung entspridit die psydiisdie Verknupfung, 
der rhythmisdien Bildeinheit der Zauber der Gesamtstimm,ung, Nur ein Volk von innerstem Ge= 
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meinsdiaffsbewLifitsein kann soldie Reliefs schaffen! Das plastisdie Verknupfen von Form zu Form 
ist ein psydiisdies Verknupfen von Mensch zu Mensdi,- die figiirlidie Einzelabfolge ist mebr als 
eine nur formale Reihung, a!s eine rhythmisdie Folge, als Ablauf eines Gescbehnisses, sie bedeutet 
zugleidi die psydiisdie Gemeinscbaft der mensdilichen Objekte. Ausspinnen der Handiung, Ein= 
stellen des Vorgangs aiif psycbisdie Motive, das plastisA^rhythmisdre Verknupfen fiihren nun zur 
Gruppenbildung, zur Gruppe als Ausdruck menscblidier, psydiisdier und formaler Gemeinsdiaft,- die 
Giuppe oder die Einzelszene bildet somit im Rahmen der gleicblaufenden Reihung ein besonderes 
Kompositionsthema. In Abb. 14 ist das bereits oben erwahnte sitzende Paar auf das Moment der 
psydiisch verbundenen Gruppe eingestellt,- in Abb. 13 bildet die Gruppenbildung eine skandierende 
Rolle der rhythmisdien Abfolge, in Abb. 18 ist dann die Kompositionsreihung ganz auf Gruppen= 
wirkung angelegt; drei gesdilossene Gruppen, rhythmisdi gegeneinander abgesetzt, die Figuren inner= 
halb der Gruppe durdi Paralklitat und Relation zum starksten Gleichklang verdiditet, so daB die 
drei Gruppen wie drei Akkorde anklingen. Diesen entgegengesetzt dann die Einzelszene am redrten 
Bildende, die darstellerisdi den Hauptakzent tragt,- in Abb. 19 ist die Reihung in vier besondere 
Gruppen zerlegt: je zwei gegeneinander geriditet, links auf gleidier Hohe, die beiden rechten niedriger, 
aber gleidazeitig gegeneinander gestaffelt,- die beiden linken Gruppen wesentlich frontal und die Figuren 
untereinander nur in lockerer Beziehung,- die beiden rediten Gruppen — schon wegen des H6hen= 
untersdiiedes gegeneinander in bewegtere Reziehung gesetzt, zugleidi unter verstarkter rundplastisdier 
Differenzierung, starkerem Wedisel im Gestus und reidierer Haufung von psychisdien Ausdrucks* 
werten. So besteht das Relief aus einer systematisdien Gruppenreihung unter rhythmisdiem Wedise! 
der Aktivitat. Dabei wird audi klar, was unter Ausspinnen der Handiung und unter Llmsetzen 
des Darstellerisdien ins rhythmisdi StimmungsmaBige gemeint ist,- so wird in Relief 18 das Dar= 
stellungsmotiv jeweils vervielfadit, durdi gleidmaBige Wiederholung oder durd rhythmisde Ab= 
wandlung zu einem breit angelegten, musikalisden Effekt erweitert. In Abb. 20 — 23 sind die 
Gruppen wesentlid auf der Grundlage des Vorgangs zusammengesdlossen, stellen somit jeweils 
besondere, inhaltlid gesdlossene Bildszenen dar, wobei ofimals das Reliefganze durd Baume oder 
sonstige Motive in zwei Bildhalffen geteilt wird. Es laBt sid erkennen, daB bei diesen Gruppen 
die oben angefiihrten Gruppenkomponenten eine wedselnde Rolle spielen, je naddem, was das 
iibergeordnete Bindemittel oder das konstituierende Moment bildet, ob das rhythmisddompo= 
sitionelle, das darstellerisd^inhaltlide oder das psydisd^stimmungsmaBige Element. Auf Abb. 20 
ist es deutlid ein szenisder Vorgang, wenn and die Deutung selbst unbekannt ist. Id babe 
dabei zwei solde Gruppen zusammengestellt um zu zeigen, wie bei gleiden Grundelementen 
die Losungen variieren,- in dieser Beziehung ein ansdaulid reizvolles Beispiel: in beiden Fallen 
trennt ein Baum jeweils eine Bildhalfte ab,- beide Male zwei gegeneinander geridtete und in 
Haltung, Bewegung und plastisder Abfolge gegeneinander gestaflelte Gruppen, das eine Mai im 
Brennpunkt eine kniende Gestalt, das andere Mai ein nidt naher zu bestimmender, dod auffalliger 
Gegenstand,- in beiden Fallen iiberrasdt das plastisde Oberspringen von Bewegung und Haltung 
der einen Gruppe in die andere. Abb. 22 gibt eine gesdlossene Bildgruppe: eine fiirstlide Gestalt 
inmitten von Frauen, redts und links Gefolgsdaft, teils mit Gesdenken,- eine representative Bild= 
szene voll feierlider Haltung, symmetrisd geordnet, und das Nebeneinander nad der iilitte zu 
zentriert. Die Gruppe 21 steht wieder im Zusammenhang mit einer rhythmisden Kompositions- 
folge,- als Gruppe ganz auf die tiefenplastisden Kontraste angelegt,- besonders sdon dabei ist die 
Riidfigur in dem einfad lebendigen FluB ihrer korperliden Harmonie, der Leidtigkeit der Be- 
wegung und der Reinheit der Profile. Bei Abb. 23 ergibt sid die Verknupfung der Figuren aus 
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dem Darstellungsvorgang, verdiditet zu einer szenisdien Intimitat von grofitem Stimmungszauber,- 
die Deutung ist audi hier unbekannl. 

So ist in diesen Reliefs — um es noA einmal zusamnienzufassen — weniger das, was dargestellt 
ist, das Bedeutsamste, als vielmehr der Grad der kiinstlerisAen Vertiefung des Vorgangs zum Aus= 
drudt eines psyAisAen Momentes, jene Intensitat der inneren Anteilnahme, mit der hier jede ein= 
zelne Figur ihre Rolle spielt. Die Realistik, die den Relieffiguren und =Szenen zugrunde liegt, ist 
ins rein KiinstlerisAe transformiert: die Handlung zu einem Formvorgang erhoben, das ErsAei= 
nungsmafiige zum StimmungsausdruA vergeistigt, die korperliAe Motivierung zur psyAisAen in 
Beziehung gesetzt und durA die religiose Symbolsetzung vom AnsAauungsgemafien ins Ideelle er= 
hoben. Der Wert dieser Reliefs lafit si A als ein dreifaAer formulieren: im kunstlerisA^formalen 
Sinne als Harmonie einer rhythmisAen Verkniipfung, im mensAliA^erotisAen Sinne als Harmonie 
des korperliA SAonen, im mensAliA^psyAisAen Sinne als Harmonie des SeelisAen. 

Alle bisher besproAenen Reliefs gehorten der unteren, jetzt verbauten Reihe am urspriingliAen 
SoAelfuB des Boro Budur an. AuA in den iibrigen Reliefreihen desselben Tempels <Abb, 25 — 33) 
fmden wir diese Grundelemente wieder, jedoA unter starkerer Betonung des darstellerisAen oder 
des hieratisA=reprasentativen Vorgangs. Das InhaltliAe ist hier von groBerer Bedeutsamkeit, ge= 
wissermaBen volKvertiger,- der religiose Vorgang steht im Mittelpunkt,- die korperliAe Form ist niAt 
mehr nur Abbild, sondern Einkleidungsform eines QberirdisAen. Die Bildstimmung wurzelt in der 
religiosen VerbildliAung,- die TatsaAliAkeit des IrdisAen wird SAauplatz des tlberirdisAen,- das 
Wunderbare, das Grandiose, das heroisA SAone bestimmt den Charakter des GesAehnisses,- das 
Hiniiberspielen der mensAliAen Phantasie in die Griinde des LlberwirkliAen gibt diesen Bildern 
eine neue Traumhafiigkeit. SAon das GesAehnis, das dargestellt ist, ersAiittert den Glaubigen. 
Das Bildganze wird voller und bewegter, das SzenarisAe reiAer/ neue Formelemente aber weisen 
diese Reliefs niAt auf,- nur, wie gesagt, das inhaltliAe Moment tritt — oft auf Kosten der rhyth= 
misA^ornamentalen Abfolge — beherrsAender in ErsAeinung, und die rein mensAliAen Motive 
erhalten durA die inhaltliAe Beifiigung von iiberirdisA gedaAten Gestalten eine gewisse Distanz. 
Abb. 25—31 gehoren dem untersten der gesAlossenen Terrassenumgange an. In Abb. 25 laBt siA 
sofort die gesteigerte darstellerisAe Bedeutung erkennen. Zwei zeitliA getrennte Vorgange sind 
hier vereinigt; die Ankunft des SAiffes und der Empfang der Gelandeten,- das SAiff von einer 
grandiosen Verkuppelung der Kurven und SAragen, in leidensAaftliAer Bewegtheit — und dem= 
gegeniiber die wohltuende Geborgenheit des ruhigen Landes, des Ufers/ in den Wellen, den Baumen 
und in der Gruppe der Gelandeten zittert noA die BewegungswuAt naA,- in Ziigen und Gestus 
der Gelandeten sAeinen siA iiberstandene Angst, Erregtheit und Freude zu misAen,- in der Gruppe 
der Landbewohner und in der Darstellung des Hauses mit den Tauben auf dem DaA aber kommt die 
ganze Stetigkeit und FreundliAkeit des Ufers zum AusdruA. So sind hier darstellerisA zwei groBe 
Kontraste zu einem Bild vereinigt: Ruhe und Bewegung, Land und Meer, Haus und SAiff, hei= 
matliAe SAolle und bodenloses Preisgegebensein. Es ist niAt ohne EindruA, das Relief Abb. 30 
dagegenzLihalten: auA hier Meer und Land,- Buddha — mit MonAskutte, Nimbus und HaarsAopf 
— iiber die Wogen dahinsAreitend, von den Geistern des Himmels, den Naga's der Wasser und 
von den MensAen am Strande verehrt,- das Meer von einer unsagliAen Friedfertigkeit,- wie still 
hier die Wellen ans Ufer sAlagen,- wie sanft der Buddha daruber sAwebt,- hier ist niAts mehr 
von der brutalen WirkliAheit des Meeres, von seiner LeidensAaft, vom Strom der Winde zu 
spiiren,- hier waltet der Zauber des Buddha und seiner MaAt,- hier ist die WirkliAkeit zu einer 
neuen Welt geworden. Und das Bedeutsame nun ist das, daB beide Reliefs iibereinander sitzen. 
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an der Innenwand des Umganges, der zwei durdilaufende Reliefreihen tragt/ eine GegeniibersteU 
!ung, nidit unahnlidi der Anordnung aer Bronzetiir des Bernward von Hildesheim. ^X^ar hier im 
einen Falle ein Wirklidikeitsereignis ( 25 ), im anderen ein GesAehnis als Wunder <30> Thema 
des Bildinhaltes, so ist im Relief Abb. 26 und 27 wieder die reine Epik der Schilderung, der 
stimmungsvollen Breite des Hergangs vorherrsdiend: Frauen, die Wasser im Lotusteich sdiopfen 
und zum Tempel tragen,- voll und tief in der plastisdien Anlage,- Licbt und Sdiatten in weidien 
Kontrasten verteilt, kaum Handlung, aber ergreifende Stimmung; das feierlidie Tempo des Sdireitens, 
die zartliche Klarheit jeder Geste, das unverhiillt, kindlich Ergriffene der ganzen Szene. Dabei 
von verbliiffender Intimitat der korperlidien Ersdieinung: wie die eine Gestalt mit der Hand ihren 
Rode fafit, die andere den vollen Krug stiitzt, die dritte sidi niederbeugt, eine andere wartet, eine 
andere niederkniet — ,• soldie Szenen atmen die ganze Schonheit einer harmonisdien Wirklidikeit. 
Abb. 28 gibt eine einfadie Szene, wie sie audi sonst haufig vorkommt <siehe audi Abb. 29), • ein 
Fiirst, Geschenke empfangend,- die plastisdie Anlage ist auffallend fladi,- das Motivisdie ist ein= 
dringlidi und klar gegeben,- die ganze momentane FlCidttigkeii des Tatsacblidien ist unverkennbar, 
trotz der kompositionell straffen Anordnung: das Auf= und Absteigen der stehenden, knienden, 
sitzenden und wieder stehenden Figuren ist dem Verlauf eines Bogens angenahert unter Betonung 
der furstlidien Hauptperson und des Momentes des Gabenbringens und ^empfangens,- der TieF 
punkt liegt in der groBen bliitenartigen Schale, die der Knieende darreiebt,- dazu kommt das Moment 
des Gabendarbieiens: sdtrag unten gegeniiber der ftirstlidien Person sitzt der Fuhrer der Abord= 
nung, oder wer es sein mag, die Hand sdtrag nadi oben geridttet in diagonaler Beziehung zu der 
ausgestreckten Hand des Fursten,- so kreuzen sidi hier diagonale und bogenformige Kompositions* 
verbindungen. Auf Abb. 29 sind wieder zwei Gruppenszenen zusammengestellt, die bei inhaltlidi 
versdiiedenen Motiven und durdtaus versdiiedenem Ausdruck die gleidien Kompositionselemente 
zeigen,- jedesmal ein Fiirst mit zwei Frauen in seinen Pendopo, davor einmal eine Tanzerin und 
Ivlusikanten, das andere Mai eine Dienerin und wie bei Abb. 28 Besudi mit Gefolgsdiaft, die von 
den Pferden und Elefanten abgestiegen sind. Die Gegeniiberstellung ist reizvoll: Dienerin und 
Tanzerin, beidemal ein Typus dessen, was sie sind und tun, dabei von weiblidi voller Sdionheit,- 
der Fiirst das eine Mai nidit ohne Veradttung abgewandt, das andere Mai gnadig zugetan, die 
Frau hier schmeidieind und verfiihrerisdi, dort still und ergeben. 

Charakter, Ausdrudt und Komposition wediseln erneut in den Reliefs der nadi oben hin an= 
sdilieBenden Terrasse. Das Reliefformat ist hoher,- die Reihung begrundet audi hier nodi das Neben^ 
einander, tritt aber gegeniiber der Ausbreitung nadi der Hohe zu zuriidt. Sdion in den Reliefs des un= 
teren Umganges war dies zu beobaditen, so in Abb. 30 die obere Reihe der Figuren oder in Abb. 28 
die bogenformigen und diagonalen Verbindungen,- hier <32, 33> drangt nun sdion das veranderte 
Format auf eine starkere Einstellung auf Hohenstaffelung,- neue Bildkompositionen treten damit auf,- 
symmetrisdie Verteilung, zentrale oder einseitig diagonale Staffelungen, doppelte Figurenreihen,- 
das hangt wieder gleidizeitig mit der inhaltlidien Gebung zusammen: hier handelt es sidi nidit 
mehr um die Erde mit ihren fliiditigen, verganglidien Situationen, sondern um die Himmel, die 
im irdisdien VorstelliingsmaB verkorpert sind. Hier waiter ein anderes Tempo als in den Reliefs 
der untersten Reihe,- der ganze Bildvorgang wird feierlidier entrollt, ist iiberirdisdi-verharrender, 
hieratisdier,- das Darstellerische wird zum sinnbildlidien Ausdrudu An diese Bildszenen kniipfen 
dann die Reliefpaneels der Tempelwande an. Ich kaiin hier leider nur ein nidit in alien MaBen 
diarakteristisdies Beispiel bringen, aber es lassen sidi doth die neuen Form= und Bedeutungsele= 
mente erkennen,- so vor allem die starkere Staffelung, die aus der Hohenentwidlung sidi ergibt <32>: 
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die Gruppe der Dienerinnen, dann die sitzende Einzelgestalt, dann die Bodhisattva=ahnIidie Figur 
in dem hohen und herrlidien Palast,- die Staffelung dabei einseitig, d. b. in einer einzigen, nidit 
riicklaufigen Bewegung entwid^elt, wobei der Hauptakzent auf der mannlidien Figur liegt. Audi die 
durdi das Auftreten einer Hauptfigur sidi von selbst ergebende starkere Zentrierung der bildlidien 
Komposition auf eben diese Figur lieB sidi sdion in Abb. 30 feststellen. Die ganze Formgebung 
ist ruhig und praditig, der ornamentale Ausdrudr iiberwiegt das figiirlidie Element/ das hohe Dadi 
und die phantastisdi = mardienhaft stilisierten Baume fiilien die obere Bildfladie aus. In anderen 
Reliefs dieser Reihe wird die Komposition nodi sdiarfer auf die einmaIig=diagonale oder die 
doppelt = zentraIe Staffelung, nodi riickbaldoser auf die Feierlidikeit ornamentaler Pradit als Aus= 
drudc iiberirdisdien Glanzes eingestellt. Ganz klar kommt in Abb. 33 Symmetric, Hohenstaffelung 
und der ornamentale Charakter zum Ausdrudt. 

Die kleinen Reliefpaneels am Treppenfliigel von RIcndoct<37> lassen sidi eng dem Stil der Reliefs 
serien am Sockel des Boro Budur angliedern,- die dargestellten Tierfabeln, die Wirklidies und 
Mardienhaftes liebevoll miteinander vermisdien, sind dabei mit besonderer Intimitat auf einfadie 
Bildformeln gebradit <siehe Anhang). 

Die Gruppen von der Balustrade des Prambanan <66 und 67>, etwa 100 Jahre spater als die 
Boro Budur = Reliefs, enthiillen wieder die besondere Lust und Gabe zur Gruppenbildung, zur 
rhythmisdien Gemeinsamkeit, zur figiirlidien Verknupfung,- gleidie Elemente wie bei den Reliefs 
gruppen der untersten Reliefserie des Boro Budur wirken audi bier, wabrend die plastisdi=orna= 
mentale Bebandlung mebr an die Reliefs des zweiten Umgangs erinnert <32>. In beiden Fallen 
geben aber diese Gruppen weiter,- es sind selbstandige Formgebilde obne reliefplastisdie Ein= 
reibung und damit nidit Trager einer eigentlidien Handlung, sondern Verkorperung einer Vor« 
stellung/ als Apsarasa's mit ibren mannlidien Begleitern der Inbegriff bimmlisdier Freuden/ menscb= 
lidie Gliicksgefuhle in die Regionen des Himmlisdien binaufgetragen, Liebe, Tanz, Musik und 
Sdionbeit/ das sinnlidi Korperlidie in iiberwirklidier Vollendung. Man bedenke, dasselbe Volk, das 
eine abstrakte Spekulation zur Formwirklidikeit madite, bat diese Apotbeosen erotisdier Sdionbeit 
kiinstlerisdi verwirklidit! Weisbeit und Sinnlidikeit auf die Formel kiinstlerisdier Ansdiaulidikeit 
und Giiltigkeit gebradit. Die Reibung, d. b. das Nebeneinander bildet audi bier die Grundlage 
der Abfolge, aber in doppeltem Sinne modifiziert: durdi die zentrale Verdiditung und die frontal 
sidi ausdriickende, plastisdie Tiefe. Die Gruppe ist symmetrisdi geordnet,- die Mittelfigur, gleidi= 
zeitig die bodiste, ist die am starksten frontale und die plastisdi am weitesten bervortretende also 
Staffelung durdi GroBe, Bewegung und Tiefe. Die Verkniipfung ist auf Relationen und ParalleU 
lagerungen, auf symmetrisdie und frontale Gliederung bin angelegt; an der rediten Seite die wage= 
redite Haltung der Arme mit dem doppelten Ellbogenmotiv, an der linken die zweifadie Kurve der 
Arme,- die Gesiditer in frontalem Gleidiklang, die Briiste in der Abfolge eines Bogens, die Hiiften 
und Gurtbander auf gleidier Hohe,- alles gesteigert durdi die rundplastisdie Entwidtlung, durdi 
die Sdiragstellung der Seitenfiguren und den Wedisel in der Lagerung der Beinpartien. Soldie 
Beinpartien bilden ja den sdiwierigsten Teil bei der Komposition einer Gruppe, d. b. wie man 
sedis gleidilaufende Partien rbytbmisdi bewegt und zusammensdilieBt,- im Oberkorper ist diese 
Aufgabe leiditer zu losen durdi Wedisel der versdiiedenen Motive, wie Kopf, Brust und Arme- 
bier aber liegt nidits als eine sedisfadie Wiederholung vor. Urn so uberwaltigender ist die Losung, 
gerade durdi die Einfadibeit der plastisdien Abwandlung von Stands und Spielbein,- die Kniee 
der Seitenfiguren sind sdirag nadi vorn gestellt, in paralleler Lage, die inneren Beine saikredit und 
zuriicktretend/ die Hauptfigur mit dem rediten Bein beraustretend, das Knie aber nadi redits bin 


66 



HALIPTPROBLEME DER PLASTIK • REIliENRELIEF 


durchgedriiiit, also gegen die parallel liegende Bewegung bei den beiden Seitenfiguren,- so ergibt 
sidi eine Abfolge der Tiefe, Lage und Bewegung nadr von rhythmiscber Fiille, die die frontale 
Gruppierung mit dem Wecbsel der Tiefe erfiillt,- man beadite daraufhin die FuBstellungen. Durch 
Losung von der Reliefwand werden die plastisdien Werte auf einen Tlittelwert zwisdien freu 
plastisdier und reliefplastisdier Starke und Freiheit gesetzt. Die Profile sind Rundfolgen der plastic 
sdien Sdiwellungen, gegen den tiefen Sdiatten der Nisdien gestellt,- alle Kurvaturen aus der 
plastisdien Tiefe und der Vollkorperlidikeit der Gestalten entwickelt, Audi in Abb. 67, wo eine 
Wandfladie die Gruppe unmittelbar hintersdiliefit, sind trotzdem die plastisdien Profile frei abge- 
lost. Bildraum und natiirlidier Raum gehen hier ineinander auf, nur dafi der natiirlidie Raum durdi 
die ardiitektonisdie Grundform eine Gliederung erhalt. 

Abb. 76 und 77 sind an dieser Stelle zu erwahnen, da die Beziehung von Figur zuin Bild^ 
hintergrund auf einer ahnlicben Auffassung beruht wie bei Abb. 67. Der WandHadie felilt der 
Tiefenausdruck, so daB die Figuren sidi mehr vom Hintergrund ablosen, ohne aber in einein be^ 
sonderen Bildraum eingesdilossen zu sein,- bei 77 verlauft die Szene in einem ausgesprodienen 
Nebeneinander vor der neutralen Wand,- bei 76 in frontaler Entwicklung aus der Tiefe her, wo= 
bei der Grund fast ganz ausgefullt wird,- das ist neu und gibt dem Relief einen ornamentalen 
Paneeldiarakter. In all diesen Reliefs, die der mitteljavanisdien Spatzeit angehoren, lafit sidi dabei 
das Nadiwirken von Boro BudurAIotiven deutlidi wahrnehmen,- zwar ist eine gewisse Erfiartung 
unverkennbar,- die Arbeit ist trockener und der Ausdruck — gegeniiber der sensiblen Reizbarkeit der 
Boro Budur=Arbeiten oder der sinnlidien Fiille der Prambanan=Gruppen — etwas plump und diiiin. 

Den Reliefs der ersten Galerie des Boro Budur <25 — 31> — mit ihren irdisdien Szenen — ent= 
spredhen im Pramfaanan die Reliefs der dritten Reihe an der Innenseite der Balustrade <68, 69), 
denen der zweiten Galerie des Boro Budur — mit ihrer reprasentativen Feierlidikeil <32, 33) — 
die der vierten Reihe des Prambanan <71,72). In beiden Fallen aber ist der Llntersdiied zwisdien 
den Prambanan* und den entspredienden Boro Biidur*Reliefs gewaliig, obleidi nur etwa ein jahr* 
hundert zwisdien beiden Bauten liegen kann,- ebenso groB ist aber audi der Llntersdiied der 
Prambanan*Reliefreihen untereinander <68 und 71),- wir erkennen hier auf Grund der inhaltlidien 
Gegebenheiten, nidit auf Grund zeitlidier Llntersdiiede einen merkwurdigen Wedisel in der Form* 
gebung,- auf der einen Seite <68) herrsdit das szenarisdi*Darstellerisdic, auf der andern <71) das 
rein Figiirlidie, das symboIisdi*Verk6rpernde/ einmal die an sidi mardienhafte Handlung, mit aller 
Tatsadilidikeit als ein Gesdiehnis auf Erden, breit und unter Betonung des Inhaltlidien gesdiil* 
dert, das andere Mai die Seinvorstellung uberirdisdier Wesen unter Aussdialtung alles Akzessori* 
sdien,- einmal bildraumlidie Darstellung, das andere TIal Abstraktion von alien bildraumlidien 
Motiven,- das geht so weit, daB wir kaum nodi von einem Relief spredien konnen. In ienen 
Boro Budur *Reliefs waren Buddhagestalt und Gefolgsdiaft bildlidi durdi Staffelung sowohl distan* 
ziert wie verbunden, und die zentralen Motive nur um die Buddhagestalt herum gruppiert,- die 
Koniposition aber blieb die der bildlidien Szenerie,- hier <7l> ist das Reliefganze in drei redit* 
winklige Teile aufgeteilt,- links und redits je eine Gruppe von drei Begleitern und in der Mine 
in maditiger Majestat die Gottergestalt,- statt bildlidier Gruppierung also eine rein symme* 
trisdie Zusammenstellung,- die seitlidien Gruppen sind jede fiir sidi durdi ein auffalliges Ornament* 
band gerahmt und werden so zu besonderen Paneels. Die Figuren sind verhaltnismaBig fladi mo* 
delliert, streng der vorderen Bildsdiidit eingeordnet, aber durdi tlbersdineidung und durdi plastisdi* 
rundkorperlidie Motive der Tiefe nadi entwickelt,- der GruppenzusammenschluB ist — besonders 
bei der linken Gruppe — ahnlidi wie bei Abb. 66, 67,- die Figuren fallen dabei fast die gauze Paneel* 
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fladie aus/ wo der Bildgrund stehen bleibt, -wirkt er als tiefer, unendlidier Scbatten, ohne selbst 
aber modellierend einzugreifen, so dab ein figuratives Ornamentmiister auf dunklem Grunde ent= 
steht. Beim Mittelpaneel ist dagegen alles auf die bildplastisdie Wirkung bin angelegt,- keine Rali= 
mung, keine Fladienaufteilung und kein bildraumlicber AbsAlub,- die G5ttergestalt freiplastisdi 
gearbeitet, wesentlidi frontal gegliedert, sitzt auf einem Thron, dessen Lehne zum dekorativen 
Hintergrund wird,- Abb. 72, 73 geben eine soldie Mittelgestalt aus einem anderen Relief der= 
selben Reihe wieder, auf die wir im Rahmen der Bildplastik noch zuriickkommen miissen. 

In Abb, 68 und 69a, b sind Szencn aus dem Ramayana geschildert,- in ihnen kommt eine 
gegeniiber den Boro Budur = Reliefs neue Auffassung klar zum Durdibrucb. Die Szenen spielen 
sidi auf der Erde ab,- das Tempo der Scbildcrung weAselt, teils weit ausgesponnen, teils — be= 
senders dem Ende zu — knapp zusammengefaBt. Zeitlidi getrennte Vorgange werden aucb hier 
wohl in einem Relief vereinigt <68>. Der Vorgang ist, wie im Boro Budiir, in ein reihenmaBiges 
Nebeneinander zerlegt,- die Verkniipfung ist aber nidit mehr in rbythmisdi durdilaufender Ab= 
folge gegeben <13> und die Handlung nidit mehr der strengen Komposition eingeordnet, son= 
dern hier sind die Figuren lediglidi auf Grund des Vorganges miteinander verbunden,- statt der 
ornamental = rhythmisdien eine inhaltliche Verkniipfung. Audi der Charakter der Handlung ist ein 
anderer: das Idyllisdie, Geruhsame, das episdi Verharrende tritt gegeniiber einer dramatisdien 
Eindringlichkeit in den Hintergrund,- damit fallt audi die — soz. musikalisdie — Gruppenbildung 
weg, deren Hauptmotiv das rhythmisdi=episdie Verharren war,- hier ist die inhaltlidie Gebung zu 
stark, die Anteilnahme am Vorgang zu vehement. Die Handlung reiBt die figiirlidie Abfolge mit 
sidi fort und die Figuren selbst sind zu stark unter dem handelnden Aspekt aufgefaBt,- das dra= 
matisdi-inhaltlidie Moment hat die rein ornamentale Verkniipfung zersprengt. Wie das figiirlidie 
Element dem inhaltlidien unterworfen ist, so das bildraumlidie Element dem szenarisdien,- die 
Tatsadilidikeit der Vorganges und die Intensitat der Handlung verlangten nadi der einmaligen 
Deutlidikeit einer raumlidien Situation, und so tritt nun anstelle des unendlidien Tiefenausdrucks 
des Hintergrundes und anstelle der einfadicn, bildraumlidien Sdiidit eine beide Teile zusammen= 
fassende Raumdarstellung,- also audi der Raum wird hier darstellerisdi behandelt, so daB der 
friiher neutrale Hintergrund zum Situationsraum wird. Dabei u ird die Behandlung der Baume und 
Tiere naturalistisdier und bewegter,- sie passen sidi ausgesprodiener der Situation an,- in Abb. 69a 
fiillen wediselnde Baume den Hintergrund aus, wobei sie plastisdi die Figuren iiberragen,- in 
Abb. 68 sind komplizierte Tiefenszenen zusammengestellt,- so die hockende Gestalt am Boden, die 
am Feuer eine Fackel anziindet, daneben ein Lamm und im Baum dariiber eine andere sitzende 
Gestalt,- besonders reizvoll ist in Abb. 69b die Szene der aus den Wassern aufsteigenden Gottin 
in der grazilen Anmut ihrer flehentlidien Bitte inmitten der Tiere des Meeres. Diese ganzen bild= 
szenisdi ausgesponnenen Anordnungen bleiben aber letzten Endes dock darstellerisdie oder deko= 
rative Fladienfiillung,- die Tiefe selbst wird nidit dargestellt,- perspektivische Verkiirzungen oder 
illusionistisdie Tendenzen treten audi hier nidit in Ersdieinung,- die Anordnung ist wesentlidi ein 
Ubereinander mit plastisdien Versdiiebungen. Die figiirlidie Auffassung iibertrifft an diarakteri= 
sierenden Handlungs= und Ersdieinungsmotiven nodi die Reliefs vom Boro Budur, so in Abb. 69a 
die Affentypen mit der grandiosen Misdiung von animalisdiem Charakter und mensdilidiem 
Ausdruck. 

DaB aber bildraumlidie Tiefe im Grunde mit der plastisdien Tiefe identisdi bleibt, laBt sidi deuU 
lidi in dem Relieffragment Abb. 70 wahrnehmen. An diesem Fragment, das wohl einem Relief 
der Nebentempel von Prambanan entstammt, lassen sidi audi die figiirlidien Elemente dieses spa= 


68 



HALIPTPROBLEME DER PLASTIK ■ REIHEN RELIEF 


teren mitteljavanisdien Reliefstiles feststellen. Wir werden das Fragment in ahnlidier szenarisdier 
Umgebung zu denken haben wie bei den Reliefs 68, 69. Bildraumlicbe Sdiicbt und Wandtiefe sind 
vereinheitlidit/ die ganze Sdiragbewegung ist aus der imaginaren Wandtiefe heraus entwickelt und 
trotz der fladieren Aniage ist die Tiefenexpression unmittelbarer als im Boro Budur. Dabei wird 
welter deutlidi, wie stark das alte, rhythmisdie Element der Verkniipfung im einzelnen nodi immer 
vorherrsdit/ so beruht die asthetisdie Wirkung auf dem Prinzip der melodisdien Verdoppelung, 
des gesteigerten Gleichklanges sowohl der Hohe wie der Breite nadi: FiiBe, Knie, Hande, Briiste, 
Kopfe in einem gleidizeitigen Nebeneinander und in jeweiligem Ubereinander, allmahlidi und unter 
gleidizeitiger Brediung nadi der Tiefe zu in diagonale Sdiragstaffelung iibergehend, Der Sdiub der 
IVIasse geht einmal vom linken Knie, wo der starkste plastisdie Akzent liegt, bis zum Kopf der 
redits sitzenden Figur und zugleidi zuriidr bis in den Sdiofi und nadi redits unten in wesentlidi 
wagerediter Entwicklung,- daneben aber wird eine weitere Bewegungstendenz von links oben nadi 
redits unten deutlidi, die die tiefliegende Sdiofipartie tiberspringt,- die dreidimensionale Beherr^ 
sdiung und Differenzierung ist somit ausgepragter als im Boro Budur,- der Bildraum dedrt sidi 
mit dem plastisdien Tiefenraum. Leider kommt dies nadi alien drei Dimensionen bin entwickelte 
RelationsmaB nidit voll zur Geltung, weil der inneren Arm= und Sdiulterpartie die plastisdie Ent= 
faltung fehlt. Ergreifend ist der Gesamtausdrudt: diese ganze primitive Inbrunst der glaubigen 
Andadit/ das erdhafte Dasitzen, Handefalten, Aufsdiauen und Lausdien, ergriffen und dodi nidit 
liberwaltigt, selbstverloren und dodi so selbstsidier. Der psydiisdi inhaltlidie Ausdrudr bildet bier 
ein positives kiinstlerisdies Element, ist nidit bloB eine literarisdie Beifugung. 

Audi das Rebeffragment Abb. 75 gebort dem Prambanan-Kreis an,- bier ist die Vertiefung nadi 
dem Bildbintergrund zu nodi energisdier als bei 69, die Verknupfung der szenarisdien Beitaten 
wie Baum und Fels mit den Figuren einbeitlidier und die gestaltbdie Aniage voller,- interessant 
ist, wie trotz der plastisdi stark vordringenden Haltung eine Bodenandeutung vermieden wird, 
indem die FuBe in wediselndem RIaBe in Aufsidit oder in Sdiraglage gegeben sind, Wie in den 
Seitenpaneels <71> ist audi bier die Bildtiefe zur Sdiattenwirkung gesteigert, wabrend das Lidit 
das plastisdie Gefiige berausbebt. Soldie TiefendunkeUEffekte baben wir audi sdion im Ornament 
konstatieren koniien,- widitig ist die Feststeliung an dieser Stelle aus entwicklungsgesdiiditlidien 
Griinden, da die ostjavanisdien Reliefs zum leil auf diesen Effekt bin angelegt sind. Sdion bier 
ergibt der Lidit= und Sdiattenwedisel eine merkwurdige, ins Unbeimlidie gesteigerte Wirkung. 

Die ostjavanisdien Reliefs zeigen nun untereinander nodi groBere Versdiiedenbeiten wie die 
mitteljavanisdien,- die Gemeinsamkeit dieser Reliefs aber tritt sofort in den Vordergrund, wenn wir 
ost= und mitteljavanisdie gegenuberstellen: eine vollkommen veranderte Formgebung und Bild» 
stimmung/ wobl liegen gemeinsame Ziige vor, treten aber vor den Versdiiedenbeiten ganz zuruck. 
Wir konnten erwarten, dafi es sidi bier urn formelbafte Erstarrung und Erbartung oder nadi der 
anderen Seite bin urn eine virtuose Steigerung oder naturalistisdie Ausbeutung bandein konnte,- 
aber weder das eine nodi das andere trifft zu,- es bandelt sidi um eine Neubildung, der man nidit 
geredit wird, wenn man sie nur als Riickbildung auffaBt, eine Neubildung als Ausdrudt eines 
veranderten Weltempfmdens und Kunstwollens, wie wir bereits bei der Ornamentik feststellten. 
Es erleiditert dabei die Aufgabe nidit, daB diese Umbildung durdikreuzt wird von neuen sud= 
indisdien Einflussen von entgegengesetzter Tendenz,- dodi wird dies erst bei Bebandlung der Bild- 
plastik deutlidier in Ersdieinung treten. Nur so viel sei sdion bier vorweg genommen, daB, wenn 
man ost= und mitteljavanisdie Entwicklung als eine durdilaufende Entwicklung ansiebt, man seine 
an sonstigen Entwickiungsablaufen gewonnenen Erfabrungen auf den Kopf stellen muB, denn bier 
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steht die phantastisdie Ornamentalisierung, die strenge Linienwirkung, die abstrahierende K6rper= 
formulierung am Ende und die sinnlidie Ansdiaulidikeit, die vollplastisdie Beweglidikeit und eine 
im gewissen Sinne naturalisierende Korperauffassung am Anfang, ohne daB es sich bier aber urn 
einen einfadien Aufl6sungs= oder Erhartungsprozef) handelt,- diese ostjavanisdie Zeit ist in keinem 
Falle etwa als Niedergang aufzufassen, sondern als eine Umbildung dcr vorderindisdien Tradition 
auf Grund der javanisdien Volkskiinst, bzw. hinterindisdier Einfliisse. 

Audi bier in Ostjava kommen meist wieder umlaufende Reliefreiben vor, aber nidit in einzelne 
gerabmte Bildszenen aufgeteilt, sondern durdigebend, oder in groBere Absdinitte zerlegt und dabei 
sebr niedrig im Format, nur sdimale Bandstreifen,- daneben paneelartige Reliefiafeln. Die reiben= 
maBige Abfolge des Nebeneinander kebrt audi bier durdigebend als Grundelement wieder. In 
Abb. 118 vom Panataran treten Abnlidikeiten mit Formprinzipien der Boro Budur=ReIiefs nodi 
am ebesten zutage. Der nackte Hintergrund, das Vorberrsdien des figtirlidien Elements und eine 
geveisse LImsetzung des Vorgangs in rbytbmisdi verkniipfte Abfolge,- in jedem Falle aber in ganz 
anderer Auffassung oder Motivierung. Start der plastisdi entix’idtelten Figurenabfolge im rbytb^ 
misdien Wedisel von Gruppen= und Hauptfiguren bier eine kleinfigurige, fast unartikuHerte, ge= 
radezu flimmernde Vielfaltigkcit des Nebeneinander obne Gliederung und Staffelung, obne Sdiidi^ 
tung der Bildbobe nadi, in ununterbrodiener Folge, kaum daB eine Hauptfigur zu besonderer 
Wirkung kommt/ so gebt audi die dramatisdie Beziebung zwisdien dem Speer sdiiefienden Manne 
und dem vom Wagen stiirzenden fast ganz unter,- wie auf einem Filmstreifen rollt Bildszene auf 
Bildszene voriiber, nirgends die Fladie unausgefullt lassend. Der Wandgrund bat dabei keine 
raumlidi=immanente Beziebung mebr zum Figtirlidien,- er gleidit einer nackten, neutralen Projek= 
tionswand. Dem entspridit wiederum die plastisdie Bebandlung der Figuren, die rein auf Fladie, 
nidit auf Tiefe eingestellt ist,- so feblt der rbythmiseben Verkniipfung vor allem das Moment der 
Rundabfolge vollig,- sie ist lediglidi — soweit nidit die inbaltlidie Verkniipfung das Bindemittel 
darstellt — linearc Abfolge,- nirgends weidien die Figuren in die Tiefe zuriick oder wachsen aus 
der Masse beraus,- reine Profilgebung anstelle der Sdiragstellungen und Obersdineidungen,- der 
Oberkorper vE'ird meistens nadi vorn gedrebt, so daB beide Sduiltern frontal geseben sind, abnlidi 
wie im agyptisdien Relief oder den Reliefs von Angkor Vat. Das Relief ist also ganz auf Fladie 
bin angelegt unter aussdiliefilidier Verwendung nur einer einzigen, dabei sebr sdimalen und un= 
tiefen Bildsdiidit, und die Wirkung dieser Reliefs gibt wobl zugleidi die riditige EinfluBquelle ftir 
diesen neuen Stil an: Marionettenspiel vor einem neutralen Hintergrund, Sdiattenspielfiguren, 
Wayangspiel. Tatsadilidi geben diese Figuren, das wird bei den folgenden Reliefs nodi klarer 
bervortreten, den Typus javanisdier Wayangfiguren wieder in ibrer expressiven Beweglidikeit, 
Silbouettenwirkung, Profilstellung und selbst in Gestus und Kostiimierung. Andererseits liegen 
bier deutlidi Anklange an binterindisdie Reliefgebung vor,- es muB vorderband dabingestellt bleiben, 
ob die Formbildung des Wayangstiles eine alte einbeimisdie Tradition ausdriickt, oder ob audi diese 
sebon von binterindisdien Elementen beeinfluBt ist. 

DaB es sidi dabei nidit einfadi urn eine Typisierung des Reliefstiles bandelt, sondern um Er= 
griindung neuer Formbegritfe, zeigt das Reliefbild Abb. 110, das ebenfalls vom Panataran <108, 109) 
stamnit. Diese rediteckigen Tafein sitzen am Sodtel in umschiditigem Wedisel mit den Tier= 
medaillons, wobei auffallig ist, daB die Angliederung an die Ardiitektur umgekcbrt ist als im 
mitteljavanisdien Stil insofern, als bier die stark hervortretenden Medaillons in den eigentlidien 
Paneelvertiefungen sitzen und an den pilasterabnlidien, hodistebenden Trennungsfladien die reliefs 
maBig vertieften Tafein angebradit sind, wahrend man die vertieften Reliefs in den Paneels ver= 
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muten sollte. Das Relief 110 zeigt den ganzen Reiz und Wert dieses neuen linearen Fladienstiles,- 
das Aussdilaggebende ist, dafi das zeichnerisdie Element diirdiweg anstelle des plastisdien stebp 
wobei jener HelRDunkeUKontrast, dessen Vorlaufer wir im plastisdien und ornamentalen Tiefen= 
dunkel fanden, bier — beinahe als ein Kontrast von Sdiwarz und WeiB — das Grundmotiv der 
Formgebung bildet, Der Hintergrund ist eine gleicbmaCig scbwarze Fladhe, der eigentlidie Bild- 
grund eine weifie bzw. belle Fladie. Die Szene ist durdiaus bildmafiig gesdilossen komponiert: 
Sita erhoht, unter einem Baum sitzend, daneben eine Dienerin <siehe Anbang), Die Figuren sind 
in Flacbe iibersetzt, dodi nidit so, daB jeglidhe Ubersdmeidung vermieden ware, sondern so, daB 
der ProfilumriB alles Wesentlidie der korperlichen Ersdieinung und Haltung ausdriickt/ dabei werden 
die plastisdien Tiefen= oder Sdiraglagen frontal in die Fladie gedrebt, wie beim Oberkorper, oder 
in Aufsidit gegeben, wie bei der ScboBpartie der Sita und beim Tbronsitz,- leicbte plastisdie Mo= 
dulationen werden innerbalb der Fladie den rundkorperlidien Vorlagen gerecbt, wobei aber die 
Profile rein ins Zeichnerisdie iibertragen werden,- das wird an den Armen deutlidi. Die leere 
Bildflache ist mit phantastisdi verstreuten Wolkenornamenten frei gefiillt. Alles das bedeutet eine 
vollkommene Llbersetzung des W^irklichkeitsbildes in ein kiinstierisdies Bild voll geheimnisvoller 
^K^irkung,- ein Eindruck eines in Liditwerten umgekehrten Sdiattenspieles, einer fast spukhaften 
Erscheinung, ganz unwifklich, ratselhaft in der Stimmung und doch packend im Ausdruck. Denn 
bei alledem eine strenge Charakterisierung des ErsdieinungsmaBigen, Deutlichkeit des Hergangs 
und viel beobaditungsmabige Realistik: die kiimmerlidie Trostlosigkeit der Sita in ibier v'erzweif- 
lungsvollen Traurigkeit, doch unerschutterlich in ihrer Xreue,- die Haare ungeordnet herunterfallend, 
dies hilflose LImsehen, dies ermattete und zusammengeschreckte Dasitzen,- dann die Dienerin, zu- 
redend wohl und aufmerksam zugetan. 

Anstelle der plastisdi klaren Anschaulidikeit einer Erscheinung die zeichnerische, fast malerische 
Unwirklichkeit der Stimmung,- so iiberwiegt das GefiihlsmaBige das sinnlich-^Anschauliche, das Traum= 
hafte — das sinnlich»Greifbare, die Phantasie der Zeichnung — die Vitalitat der Modellierung. Das 
korperhafte BewuBtsein scheint ausgeschaltet oder iibcrwunden. Alles LIberwirkliche, Ideelle, Geistige 
und Psychische wird als ctwas Unkorperliches, als etwas der dreidimensionalen Brutalitat Entgegen= 
gesetztes empfunden und als solches in die geheimnisvolle, ungreifbare Flache ubersetzt,- alles, was 
nicht unmittelbar sinnlidi^greifbar ist, was Vorstellung oder Gefuhl ist, wird von vornherein inner- 
halb der Unendlichkeit der Flache erlcbt. 

Einen anderen Charakter noch als diese Panataranreliefs zeigen die Djagoreliefs, dabei auch 
untereinander wiederum merklich verschieden. Die untersten Reliefs am Sodcel <119a) schlieBen inso- 
fern an die Panataranreliefs <11 8> an, als auch hier die Figuren im Profil gegen den glatten Grund 
gesetzt sind,- die plastische Oberflache aber ist aufgerauhter, starker in Aktion gesetzt,- die durch- 
laufende Figurenfolge wird durch szenische Beigaben zersprengt, die, wie wir schon anderen Ortes 
andeuteten, stark ornamental umgebildet sind, so die Sonne und das lange Wolkenband, das die 
rechte Gruppe in den Himmel versetzt. In den Reliefs vom Bi.gel <119b> ist der Grund ganz auf- 
gelost, so sehr vertieft, daB er in tiefem Schatten liegt,- so treten audi hier wieder tiefenplastisdie 
Gruppierungen auf, wie bei der Mittelfigur, wo die eine Figur ganz aus dem Hintergrund l^mmt 
und iibersdinitten wird von einer anderen, deren abgewandte Schulter nicht nach vorn in die Flach^e 
gedrebt ist. Der Reliefgrund ist dabei fast vollkommen gefiillt. Die plastische Anlage ist so autgerauht 
und nach der Tiefe zu aufgewiihlt, daB sich ein unheimliches Widerspiel von Licht und Schatten, 
von Tiefe und Flache ergibt, das zu der Darstellung geradezu in einer unheimlichen und grauen- 
haften Weise paBt; dieser vorniibersturzende Mann, der von einem anderen an dcr Kehle gewurgt 
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wird, daneben die Frau, die iinter einem palmettenartigen Baum sitzt und mit den Handen sidi 
die Ohren zuhalt, dann die flackernde Bewegtheit der Baum= und Wolkenornamente,- dazu die 
groteske Proportionierung, die aus den Figuren ein unheimlidies Riesenvolk madit. Kompositions= 
elemente rhythmischer Verkniipfung fehlen ganz. Man kann bier in jedem Falle wohl von Auflosung 
spredren, aber nidit von Zerfall,- von Auflosung nidit im Sinne von Gestaltungs^Impotenz, sondern im 
Sinne v^on gefuhlsmaBig^psydiischer Bedrangtheit und Leidensdiaft,- anstelle einer sidieren Weltbe= 
vufitheit, des Ausdrucks der geistigen Uberlegenbeit fiber die korperlidie Erscheinungsweir und des 
erkenntnismafiigen harmonisdien Ausgleidis zwisdien Endlidiem und Unendlidiem — die Qbermacbt 
unfafilidier Gesdiehnisse, unendlicber Mifiverhaltnisse und unbegreiflicher psychisdier Emotionen. 
Diesen Reliefs liegt ein neues Erlebnis der Realitat zu Grunde, eine andere Orientierung des Idi 
zur Umwelt, ein kindlidies, unintellektuelles Preisgegebensein,- weder die Erkenntnis — Gesamtheit 
der Vorstellungswelt, nodi die erotisdie Kraft der korperlidien Konzeption, sondern die Reflexe des 
unfaBlidi Wirklidien und des unbegreiflidi Unwirklidien als psydiisdie Erlebnisse,- die Vorstellung 
„Gott'', der Begriff „Nirvana" losen sidi auf in das Gefiihl „Geister", „Geisterwelt". Hier miissen 
wir wohl den Grund fiir die gegeniiber den mitteljavanisdien Reliefs als Auflosung wirkende Form- 
gebung sudien, in der das Plastisdie ziim Malerisdien sidi auflost, das Szenarisdie zum Ornamen= 
talen, die figiirlidie Ansdiaulidikeit zum phantastisdien Eindrudc und die rhythmisdi^kontinuierlidie 
Folge zur leidensdiaftlidien Darstellung eines Gesdiehnisses. 

Wie im Boro Budur, so wediselt audi hier in der oberen Terrasse das Format, nur nodi 
ausgesprodiener, indem die niedrigen Bandstreifen zum hohen Bildfries werden <120, IZl),- die 
bildmaBige Rahmung ist sdiarfer markiert,- die Reliefs sind eingelassen und von zwei Ornament- 
bandern gerahmt, Erde und Himmel symbolisierend, zwisdien denen der Vorgang sidi abspielt, 
Der Hintergrund ist glatt und die Gestalten im Profil dagegcngesetzt, bei 121 immer im senkrediten 
Winkel, bei 120 audi unter sdirager Aufsidit. Die Figuren nehmen immer starker den \Vayang= 
typus sowohl in Habitus, Gestus, wie Haltung an,- so auf 121 die Figur auf dem links ansdilie^ 
fienden Paneel, mit den gestrafften Armen, der Eingliederung des Korpers in eine fladie Brettform,- 
diese Figuren zeigen dieselben expressiven Bewegungen, wie sie nodi heute javanisdien Tanzerinnen 
eigen sind. Die Figuren selbst sind ubermaBig groB, das Szenisdie dagegen ist miniaturhaft klein, 
dabei im Ubereinander entwickelt : so in Abb. 121 die leider etwas undcutlidie Szene mit dem 
Berg, auf den die Gestalten hinaufsteigen, und den beiden Hausern daneben. Dabei fallt der gro= 
teske Humor auf, mit dem diese dickbaudiigen Zwerge gebildet sind. In 120 ist der plastisdie 
Sdinitt im Gegensatz zu den runden und weidieren Formen von 121 oder 119b auffallig eckig und 
kantig. Die beiden Hauser sind in Aufsidit gegeben, die Gestalten im Ubereinander lose fiber die 
Fladie verteilt, immer in plastisdier Auflage auf den Grund, der als Boden gedadit ist und unter 
auffallendem Wedisel der GroBe. Dies RIoment ist hier neu,- daB bei der GroBendifferenzierung 
der Gestalten aber perspektivisdie Erwagungen vorlagen, ist unwahrsdieinlidi,- es handelt sidi dabei 
wohl nur urn ein Moment der Fladienverteilimg bzw. darum, den Vorgang der Bildfladie anzu= 
passen und inhaltlidie Bedeutungselemente zum Ausdruck zu bringen. Die Typenbildung, die szena= 
risdie Verteilung, die Bewegungsformeln — alles das ist ebenso unterhaltsam neu wie die plastisdie 
und bildraumlidie Auffassung, und mag als Bestatigung dienen, daB hier eine konsequente NeubiU 
dung vorliegt, die im Gegensatz zu der indisdien GroBkunst in der einheimisdien Volkskunst 
wurzelt. 

Gleidizeitig aber konsolidierten sidi in Ostjava neue sudindisdie Einfliisse, die besonders in der 
Bildplastik sidi bemerkbar maditen, und die die merkwiirdige Ersdieinung zur Folge haben, daB 
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der Tempel Djago, der auBen soldie Reliefs tragt, wie die eben besprodienen, im Innern Figuren 
wie Abb. 124 126 beherbergt. Diese Tatsadie zeigt deutlicb das Nebeneineinander zweier Haupt= 

strome^ eines javanisdien und eines siidindisdien, die sidi spater dann miteinander vermisdien. Das 
Relief 111 sdieint diesem sudindisdien EinfluBstrom, dessen Merkmal eine vollplastisdie, fast natu= 
ralistisdie Formgebung ist, anzugehoren, oder dodi von ihm gespeist zu sein^ es sind zwar Be= 
ziehungen audi zum Prambanan <68, 75) zu erkennen, die ganze Naturalistik, die plastisdie Starke, 
die Hinzellosung der Figuren vom Grund sind jedodi in diesem RIaBe der mitteljavanischen Kunst 
fremd/ auf der anderen Seite ahnelt das zLerkluften des Fliniergrundes der Formanlage der Djago= 
reliefs, wie Abb. 119 a und b zeigen, und eine Gestalt, wie die, die redits unter dem Baume sitzf, 
mit den knodiigen Sdiultern, dem merkwiirdigen Flaltungsausdrudt und Gestus<lll) wirkt wie eine 
Qbersetzung der Sitagestalt <110> ins Plastisme. 

RELIEFPANEELS 

Fast alle diese Reliefs geborten zyklisdien Reliefserien an mit durtfilaufender Handlung und be= 
gleiteten die Terrassenumgange, Sockel oder Balustraden, also alle horizontalen Ardiitektur^Schiditen 
und waren dementsprediend fast durdtgehend Langreliefs und nach dem Prinzip der Reihung auF 
gebaut/ dazu kommen nun nodi die groBen Reliefpaneels, die an den Wanden der eigentlidien TempeF 
kerne sitzen, also dort, wo die ardiitektonisdie Lagerung einer ausgesprodienen Hohenentwidtiung 
unterliegt, wo statt der horizontalen die senkredite Folgc herrsdit,- dementsprediend sind diese Re= 
liefs im Hodiformat angelegt. Die Tempelkerne haben durdigehend — wie \’i ir sahen — in der 
Mitre Projektionen, so daB sidi von selbst eine ardiitektonisdie Paneelgliederung ergab: ein erhohtes 
groBes Mittelfeld und .zwei sdimale Seitenfelder <44>. Nur der Boro Budur kennt als reiner Stupa= 
bau diese Zellas umsdilieBenden Blodtwande nidit,- wir deuteten aber sdion bei den Reliefs 32, 
33 an, dafi diese Reliefs des zweiten Umganges kompositionelle und figiirlidie Elemente aufweisen, 
die iiber die Formgebung der Reihenreliefs hinausgehen. Die Llntersdiiede zwisdien Paneel — und 
Reihenreliefs liegen — abgesehen vom Format und der veranderten Beziehung zur ardiitektonisdien 
Grundform — im Inhaltlidien begriindet,- die Reihenreliefs untcrlagen der Handlung, waren Dar* 
stellungen eines Gesdiehnisses, wurzelten in der Vielgestaltigkeit der naturlidien Umwelt, der 
mensdilidie Aspekt war das beherrsdiende Moment der bildlidien Anlage. Anders hier; nidit mehr 
die Erde, sondern der Himmel, nidit das Verganglidie, sondern das Seiende, nidit das Erzahle-^ 
risdie, sondern das rein ideell Verkorpernde, nidit die Sinnlidikeit, sondern die Sinnfalligkeit, nidit 
der einzelne, handelnde Mensdi, sondern iibermensdilidie Wesen, wie die wirkenden Bodhisattva s, 
nidit ein einmaliges Ereignis auf Erden ist gesdiildert, sondern ein Zustand in den Regionen des 
tiberirdisdien. Aber audi in diesen Reliefbildern, in denen das VbrstellungsmaBige das Tatsadilidie 
ubersteigt, das Qberirdisdie in die Ansdiaulidikeit sinnlidier Ersdieinung aufgefangen ist, sind es 
— jedenfalls, soweit die Hauptbauten des Boro Budur=Kreises und der Prambanan^Ebene in Betradit 
kommen — nodi nidit die letzten groBen Gonideen, die zur Darstellung gelangen, ist es nodi nidit 
der letzte, nidit nur iiberirdisdie und iibermensdilidie sondern iiberwirklidie Ideengehalt, der hier 
zur kiinstlerisdien Ersdieinung wird. Es sind in der Hauptsadie die Vorstellungen der Bodhisattva's 
und verwandter \Fesen, die zwar nidit melir der Erde angehoren, aber doth nodi mit der Erde 
verkniipft sind, die, wenn audi im hodisten Sinne, nodi handelnde und wirkende Organe sind 
die in den Reliefbildern verkorpert wurden. So wird uns audi hier wieder jene inhaltlidie Totalitat 
eines Tempelbaues urn ein Studt klarer, indem eine soldie Formgesamtheit audi darstellungsgemaB 
die ganze Vorstellungs^ unf Erlebnisgesamtheit der irdisdien, iiberirdisdien und iiberwirklidien 
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Spharen verkorpert und umfafit. Weldi gewaltige Kraft der VorsteIlungs=Synthese bedeutet das, 
nidit nur eine einzelne spekulative Idee, eine einzelne iiberwirklicbe Beziehungssetzung zu verkor^ 
pern und zu symbolisieren, sondern den gesamten spekulativen Vorstellungsbereidi eines Welt- 
systems als eine Einheit audi kiinstleriscb zu verwirklidien. 

Entsprediend dem iiberirdiscben Charakter des Darstellungsinhaltes herrsdit in den Reliefbildern 
die symmetrisAe Anordnung vor, die grofien beruhigten Profillinien und — entspreAend auA dem 
HoAformat — die zentrale Staffelung. Die sAonsten und monumentalsten soIAer Reliefgemalde 
befinden siA am RIendoet <36>, von denen leider keine Einzelabbildung zu besAaffen waren. Diese 
Reliefs bedeuten die grandiose BeherrsAung monumentaler FlaAen durA rhythmisAe Verteilung 
der reliefpIastisAen Akzente,- in Abb. 36 mag man no A gerade den Dreiklang im Aufsteigen der 
Baume und Gestalten erkennen. Am Pawon <43> umfafit das Xlittelfeld eine symbolisAe Darstel- 
lung <44), gewissermafien die monumentale Steigerung kleiner Ornamentpaneels, wie die von Sewoe 
<53); um einen reiA stilisierten Baum sind symmetrisA Gandharven und himmlisAe Wesen gruppiert, 
leider wirkt die FlaAe durA die sonst ungebrauAliAe Verbauung mit LiAtoffnungen bei der stark 
plastisAen Formgebung etwas gedruAt. In den Seitenpaneels A..bb. 44, 45 tritt das darstellerisA- 
SzenisAe vollkommen in den Hintergrund,- es sind einzelne grofie Gestalten in reiAer Umrahmung, 
im Elendoet, wie Dr. Krom dargelegt hat, aAt Boddhisattva's, hier im Pa\x'on mannIiAe oder 
weibliAe Gestalten. Der ReliefAarakter geht dabei ins BildplastisAe iiber,- je eine Figur, die pla- 
stisA die gesamte PaneelflaAe bcherrsAt. Damit geht auA alles Kompositionelle in die plastisA- 
figiirliAe Anlage der Einzelgestalt iiber,- aus der Gegeniiberstellung von je zwei Figuren als einem 
Begleitpaar des Mittelbildes <44>, ergibt siA aber erneut eine kompositionelle Verkniipfung von 
Figur zu Figur, die auf den Prinzipien der symmetrisAen Korrespondenz und der rhythmisAen 
Relation beruht,- die Hauptmotive sind dabei: weAselnde Haltung, Drehung und Bewegung. So 
wiederholt siA hier der Gestus der Arme, wahrend die Beinpartien versAieden behandelt sind/ 
das eine Mai wesentliA frontal, das andere Mai in ausgesproAener Losung von Spiel- und Stand- 
beinmotiven, wobei der reAte Fufi hinter den linken tritt, die Kopfe wiederum sind einander ent- 
gegengewandt und die Drehung in den Hiiften beide Male naA der Mine zu, also naA Innen, 
gekehrt. Die plastisAe Anlage ist tief und kraftig entwiAelt,- die Abfolge der RIassenakzente dem 
korperliAen Rhythmus eingeordnet. W eder in den Reliefreihen, noA bei den Einzelplastiken kommt 
eine solAe rundkorperliAe DurAbildung vor, wie hier in der durA Stand- und Spielbein gelosten 
Bewegung um die eigene AAse. Trotz der SAragstellungen, UbersAneidungen und der Rund- 
drehung bleibt do A der frontale Charakter beherrsAcnd,- es liegt hier formal eine ahnliAe Bildung 
vor, wie in den Begleitfiguren der Jakushiji-Trinitat in Japan, die etwa derselben Zeit angehoren. 
Der Bildgrund bleibt naAt und wirkt einmal im Kontrast zu der rundplastisAen Differenzierung 
als flaAige Beruhigung, andererseits aber in dem — bereits ofter erwahnten — Raumsinn,- dieser 
„unendliAe" TiefenausdruA hebt auA hier den starren Gegensatz zwisAen FlaAe und Plastik auf und 
pafit in seiner unszenisAen Abstraktheit durAaus zu der iiberirdisAen Giiltigkeit, die diesen Gestalten 
zukommen soil. AbgesAlossen werden die Figuren samtliA durA reiAe Rahmungen von ornamen- 
taler PraAt,- hier Halbpilaster mit Bekronung und Hangemotiven. Diese stark ausgezaAten und reiA 
gegliederten Halbpilaster vermitteln zwisAen den senkreAten Wandkanten und den korperhaft- 
bewegten Profil-Silhouetten der Gestalten, unterstreiAen die symmetrisAe Ordnung und betonen durA 
die Bekronung das Mittellot, verstarkt meistens durA eine Rosette oder herabhangende GloAe, 
binden somit die freie BewegliAkeit der Figuren an eine symmetrisA zentrierte AAse,- so verweben 
siA hier zentrale und frontale Werte mit plastisA-figiirliAen und ergeben ein GleiAmafi von sinn- 
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falliger Anschaulidikeit und rhythniisdier Giiltigkeit. Das weiblidie Idea!, das den Gestalten zu 
Grunde liegt, ist das fraulidier Reife und tropisdier Sdionheit,- in der ostjavanisdien Plastik -vi erden 
wir dazu noch das Bild der heroisdien Frau kennen lernen. Abb. 45 gibt ein anderes Seitenbild 
des Pawon mit einer mannlidien Gestalt, ganz auf die grofie Linie bin angelegt, ruhig und veil 
koniglidier Beberrsditbeit, milde, und im Verhaltnis zu den Frauengestalten elier zart als manniidi 
aufgefafit. Die Haltung ist wesentlidi frontal und die Bewegung bleibt auf den seitlicben Arm= 
gestus besdirankt. Das Motiv der linken Fland, die den Lotusstengel umfaBt und sicb auf die 
Hiifte stiitzt, kehrt dauernd wieder,- so in der Gestalt vom Kloster Sari <51>, die sicb eng 
an die Pawon= und Mendoetfiguren anscblieBt,- aile drei Bauten diirften aucb derselben Zeit ange= 
horen, in Sari sind die ganzen in zwei Stockwerke aufgeteilten Wande mit Figurenpaaren, die um 
je ein Fenster gruppiert sind, gescbrniickt,- ein Gesamteindruck vo!l feierlicber Praebt <50). 
Aucb in Abb. 54 kehrt das — den Bodhisattva kennzeiebnende — blotiv wieder,- bier ist die 
frontale Anlage und die zentrale Ordnung voilkommen durcbgefuhrt, da es sicb niebt um eine Be* 
gleitfigur, die in Relation mit einer anderen stebt, handelt, sondern um ein Mittelfeld und damit 
um eine einzelne Hauptfigur selbst. Nur der Gegensatz der beiden Attribute, die der Bodhisattva 
in Handen halt — der starre Stab und der bewegte Lotusstengel — und die Sebnur, die diagonal 
liber die Brust lauft und kein Gegenpart hat, stellen Abweiebungen von der Symmetrie dar. Das 
Zusammenspiel von figiirlicben, ornamentalen und arebitektoniseben Elementen, von plastiscben 
\('^6lbungen und glatten Flacben, von Kurven und Geraden, von Bogen und Horizontalen ist von 
unerhorter Klarheit und Konseejuenz. Symmetrisebe Doppelmotive ergeben den Gleicbklang der 
Seiten und zentrale Einzehnotive den Zusammenseblufi und Ausklang nacb oben hin: das eine 
Mai die Beine, Arme, Flalbpilaster, die eingesebnittenen Wandstabe und abseblieBenden Wandteile, 
von figiirlicb gegebenen Profilkurven und plastiscben Scbwellungen fiber die geraden Halbpilaster 
mit ihren modellierten Keicben an Basis und Kapital bis zur gradkantigen Wandebene/ das andere 
Mai Kopf, Krone, Nimbus, Kalakopf und Akroterie, vom plastiscb=figurativen bis zum ornamental 
reliefplastiscben Kalamakara=Motiv, dabei bogenformig entfaltet, und die plastiscbe RIodellierung 
nacb den Seiten zu, also nacb den glatten \C^andflacben hin, in den Makarakopfen verflaebt, vom 
Bogen zu dem horizontalen Leistwerk ubergehend, und in der Akroterie nacb oben hin ausklingend/ 
(jie Gerade wieder in Kurvenprofile abgevc'andelt, diesmal die RIakarakopfe nacb auBen hin gestellt, 
ins Flacbornament abgeschwacbt und in zentral uberhohter Spitze endend, zugleicb in maebtiger 
Steigerung der Krone auf dem Kopfe des Bodhisattva. Solcbe Gescblossenheit ganzer \^andszenen 
mit ihrem \C^ecbsel plastiscber ^X^erte konnte nur erreiebt werden, wenn Relief, Plastik, Ornamentik 
und Arebitektur auf Annaherungswerten aufgebaut waren und das gesamte Formbild einheitlicb 
konzipiert wurde. Audi die Wandszenen von Kalasan <47 und 48) sind auf solcbe Gemeinsamkeit 
der k'unstleriscben Werte hin aufgebaut, wobei hier nodi eine filigranartige plastiscbe Differenzierung 
hinzukommt. 

Abb. 78 gibt ein Figurenrelief aus der Spatzeit der mitteljavanisdien Kunst wieder,- die langen 
und scbmalen Proportionen ahneln der Relieffigur von Pawon <45), kommen aber aucb in ausge* 
sprodiener Art in der gleicbzeitigen Bildplastik vor <88>. Die plastiscbe Anlage ist gegenuber Pawon 
fladier und etwas trockener, die Bewegung aber expressiver und ausladender, wodurdi die W ir* 
kung nodi starker auf die Kurvaturen hin eingestellt wird, was an den beiden Armen und den 
Emblemen mit ihren Relationen zu dem Profil des Nimbus klar zum Ausdrude kommt. Die Be* 
wegung selbst ist aber vorherrsebend nur nacb den Seiten hin, niebt wie in 45 im Tiefenrund ent* 
wickelt. Der starkeren Profilausladung und den kraftigeren Kurvaturen entspridit eine groBere Erregt- 
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heit in der Linienfuhrung, was vor allem im Lotus deutfidi ■w’ird,- um so weidier aber steht das 
Gesidit dagegen mit dem Ausdruck seiner milden Qberlegenheit und um so kraftiger wirkt der 
Kontrast des eckig=gradlinigen Opferaltarcbens. Eine ahnliche Fladiigkeit des Bewegungsablaufes 
zeigt das Dieng^Relief Abb. 55,- bemerkenswert ist der auffallende Wedisel von frontaler Anlage und 
der Sdiraglage des linken Beines und audi des Kopfes. Es bandelt sidi bier um keinen Bodhisattva, 
sondern um eine vierarmige Vishnugestalt,- in den Diengtempeln kommen an den TempeKx'anden 
also audi Darstellungen der groBen Gottvorstellungen vor, was jedenfalls audi wohl damit zusam= 
menhangt, daB diese sehr kleinen Tempel keinen Pi'atz zum Aufstellen von Skulpturen im Innern 
boten- Der ganze Eindruck in diesem Relief ist herber, groBer und markiger. 

Abb. 122 und 123 legen wieder den plotzlidien Gegensatz von mitteljavanisdiem und ostjava= 
nisdiem Stil bloB. Von vornherein fallt auf, daB bier audi in den Wandreliefs des Tempelkernes 
Handlung gegeben ist. Illustration zu einem sagenbaften Rlotiv,- daB diese Reliefs mit groBen Budi= 
seiten zu vergleidien sind, wurde sdion erwabnt. Statt der groBzugigen rubigen, rein figuralen 
Plastik, stebt bier eine aufgeregt darstellerisdie, ins Ornamentale iibergebende, sebr fladiige SdiiU 
derung,' am starksten wirkt bei Abb. 122 die Umsetzung des Figuralen ins pbantastisdi=Ornamen= 
tale, besonders stark die damonisdie spukbafie Stimmung und die zur Leidenscbaft entfesselte 
Bewegtbeit. Im iibrigen sind dieselben Ziige vorberrsdiend wie in den sdion bebandelten Band= 
streifen=Reliefs vom Djago <119 — 121). 

PLASTIK, ALLGEMEINES 

Es verbiirgte die Formeinbeit des RIonumentes, das baukunstlerisdie nnd bildkunstlerisdie Form= 
gebung von gemeinsamen Werten und Elementen ausgingen/ diese gegenseitige Zusammengeh6rig= 
keit liegt so tief und so urwiidisig verwurzelt, daB keine der beiden Formwirkungen sidi in sidi 
selbst ersdiopft, nur auf sidi selbst beruht. In Ostasien liegt dabei das Hauptgewidit auf der Bild= 
plastik, soweit diese das konsolidierende Moment fiir die Ardiitektur bedeutet,- in der indisdien 
Kunst aber ist die Ardiitektur gegenuber der Plastik das Primare,- sie bedeutet nidit nur das 
monumentale MaB zusammenfassender Ordnung und Verbindung, sondern audi die — fiir die 
Plastik giiltige Grenzsetzung und Konsolidierung der formalen Grundwerte. Daraus ist nidit zu 
folgern, daB nunmebr die plastisdien Werte lediglidi als Ausdrudt ardiitektonisdier Funktionen ent= 
wickelt wiirden, sondern, daB — unter klarer Betonung der grenzsetzenden Eigenbeiten — jeweils 
die ardiitektonisdie Funktion der plastisdien vorausgebt und beide im Verbaltnis gegenseitiger 
Steigerung steben. So liegt bereits in der ardiitektonisdien Formulierung in bezug auf die Orna= 
mentik: das Llnendlidikeitsprinzip der Fladie, in bezug auf das Serienrelief: die ornamentale, um= 
laufende Reibenfolge und der Tiefendiarakter des Bildgrundes und beziiglidi der Reliefpaneels die 
Tendenz der frontalen Riditung begriindet. Dies letzte Moment hat die Reliefbildplastik mit der 
Einzelplastik gemein. 

Ornamentik und Reliefplastik wurzeln beide in den der Ardiitektur immanenten Elementen der 
Ebene und der Fladie,- die Bildplastik aber v/urzelt im dreidimensionalen Element der ardiitek^ 
tonisdien RIasse. Die Masse des ardiitektonisdien Korpers wird zur Masse des plastisdien Korpers. 
Dieser plastisdie Kdrper wird aber weder als isolierter Einzelkorper dem ardiitektonisdien Gesamt= 
korper gegeniibergestellt, was soviel wie Brudi und Gegenwirkung bedeuten wiirde, nodi bedeutet 
er eine einfadi unmittelbare Wiederholung des ardiitektonisdien Urwertes, was soviel wie Zer= 
kleinerung und bloBe Illustrierung bedeuten wiirde, sondern er bedeutet. Transformation des Ardii= 
tektonisdien ins Bildlidie. Man muB, um das seltsame Verbaltnis der plastisdien Einzelteile zum 
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ardiitektonisAen Gesamtkorper mit den Elementen dcr Abhangigkeit und Selbstandigkeit aus= 
driicken zu konnen, sidi zu einem etwas handgreiflidicn Vergleicb hinfliiditen und sagen: Diese 
biidplastiscben Einzelelemente lassen sidi als Kinder einer Mutter — der architektoniscben Grund= 
masse ansehen, die mit dem Tvlutterleib nodb eng verkniipft sind, gewissermafien mit ihrer NabeU 
sdinur verbunden bleiben, aber zugleidt nidit durch die Wirkung der Masse allein entstanden sein 
konnen, sondern erst aus der Verkuppelung mit einem anderen, der Masse nidit immanentcn, 
mannlidi=geistigem Element erzeugt sind, was sie der Muttcrmasse der Ardiitektur gegeniiber zu 
neu'S'ertigen, kombinierten Formgebilden erbebt. So besteht einmal eine materiell begriindete und 
ebenso ausgedruckte Gemeinsamkeit zwisdien ardiitektonisdier und plastisdier Grundmasse; die 
bauplastisdie Masse tritt undurdibrodien aus der plastisdien Grundmasse heraus oder die plasti= 
sdie Massenform \x ird der ardiitektonisdien Masse eingebettet,- dann aber eine prinzipielle Ge=^ 
meinsamkeit, indem plastisdie und ardiitektonisdie Form beide im Prinzip der dreidimensionalen 
Entwicklung der KTasse im urspriinglidien Raum wurzeln,- sdiliefilidi eine funktionelle Gemein= 
samkeit, d. b. eine Abbangigkeit der plastisdien Formgebung von der ardiitektonisdien Grund= 
form, die zu korrespondierenden Formwerten fiibrt und eine gewisse gegenseitige Relation zur 
Folge bat. An dieser Stelle aber setzt bereits der selbstandige Eigenwert des plastisdien Form= 
bildes gegeniiber dem ardiitektonisdien Formbau ein, indem namlidi diese gleidilaufenden Form.” 
werte versdiieden motiviert werden, d. b, innerbalb der Plastik eine neue Begrijndung durdi den 
ideellen Bedeutungsgebalt erbalten. Das gilt besonders von den Formwerten der reihenmafiigen 
und sdiiditmaRigen W’iederbolung, der symmetrisdien Frontalitat und der zentralen Staffelung, die 
wobl mit den Prinzipien der ardiitektonisdien Gliederung gleidilaufen, in gewissem Sinne davon 
abbangig sind, davon diktiert werden, aber dodi zugleidi — und das ist das widitige - selbsttatig 
aus der Darstellungsidee sidi ergeben. Materielle und ideelle Begriindung der Formgebung und 
ibrer Giiltigkeit laufen bier also parallel, und in diesem Sinne muR man dann von Transformation 
des ardiitektonisdi=materiellen Formausdrucks zum plastisdiddeellen Formausdruck spredien, 

Es bleibt nun Cibrig, die Art der Abbangigkeit der plastisdien Formbestimmung der Ardiitektur 
und die Art des selbstandigen Eigenwertes der Plastik gegeniiber der Ardiitektur zu umgrenzen 
und dabei aufzuzeigen, in weldiem Sinne die Transformation eine Steigerung bedeutet. Die Grund= 
lagen der plastisdien Entfaltung, der Gesamtverteilung und der Orientierung ergeben sidi unmitteB 
bar aus den Grundformen der ardiitektonisdien Massengliederung. Diese unterliegt nun nidit der 
Tendenz konstruktiven Raumbaus, sondern folgt der primitven Massentendenz der einfadien Sdiidi^ 
tung, wobei die Masse durdi Brediungen und allmahlidie Verjiingung zu einer ardiitektonisdi-ge- 
gliederten Korpereinbeit wird. Daraus ergeben sidi fiir die Verteilung und Orientierung der Plastik 
einmal umlaufende, reditwinkelig gebrodiene Reiben oder kreisformige Kranze von einzelnen Bild= 
plastiken im einbeitlidien Nebeneinander, die sidi gleidizeitig im Ubereinander wiederholen und 
somit audi Einbeiten innerbalb ganzer Ardiitekturseiten oder staffelformiger Dadipyramiden ergeben. 
Es liegt also immer Bindung an reditwinklige Blockmassen oder audi an Kreisfolgen vor. Aus der 
jeweils frontalen Riditungstendenz der ardiitektonisdien Grundmasse folgert sidi fiir die plastisdie 
Anlage der frontale Austritt aus dieser Masse. Die Freiplastik entwickelt sidi aus der Wand, die 
aber nidit im Sinne der Fladie eine Fassade ist sondern immer nur ein Aspekt, ein Teil der 
vierfadi gebrodienen und sidi verjiingenden rundkorperlidien K'lasse. So darf die Frontalitat dieser 
Plastiken nidit auf die Fladie bezogen werden, nidit als Folge einer abstrabierenden Umbildung 
der Korperlidikeit angeseben werden, sondern im Gegenteil als der — einmalig verdiditete und 
frontal orientierte — Ausdruck einer umlaufenden Masse. So ergibt erst die Summe einer soldien 
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durAIaufenden Folge von Figuren das riditige Bild: als Gesamtausdruck einer BIoAsdiidit, die die 
nadi den vier Himmelsriditungen sAauenden Gestalten an ein und dieselbe Grundmasse bindet 
und dadurdi gewissermafien von Riicben zu Riicken verbindet/ oder die Gesamtfolge der nacb dem 
Zenith gestaffelten Reihen als Gesamtausdruck der Masseneinheit des ardiitektonisdien Korpers. So 
sind audi alle diese Einzelfiguren frontal vor einer Nisdienwand entwickelt oder durdi ein Riick^ 
stiick, in das oft der Nimbus iibergeht, abgesdilossen,- diese Riickstiicke bedeuten also nidit einen 
ReliefabschluB, sondern verkorpern die Beziehung des Einzelbildes zu der gemeinsamen vierkantigen 
Grundmasse. Wir sagten: die ardiitektonisdie Masse wird in der Plastik zum bildlidien Korper,- 
wir konnen jetzt sagen: die jeweilige Massensdiidit wird zur Reihe der plastisdien Einzelbilder 
und die ardiitektonisdie Gesamtmasse zur Summe aller bildplastisdien Einzelgebilde. 

Die frontale Entfaltung der Bildplastik geht somit zuriidt auf die Orientierung der ardiitekto= 
nisdien Grundform und ist Ausdruck der Rundkorperlidikeit dieser Grundmasse, die aber ihrer= 
seits gebunden ist an die Horizontal, an die Staffelung durch begrenzter werdende Ebenen, ge= 
bunden an diese ewige Wiederholung der Schidit. So brechen gewissermaOen die zentrifugalen, von 
der Mitte einer Ebene jeweils radial aussdiwingenden Krafte an den Grenzen der ardiitektonisdien 
Formsetzung aus, springen iiber in die Frontalitat der Gestalten, werden bier nun transformiert 
und aus ihrer materiellen Gebundenheit befreit, und zwar im doppelten Sinne: formal durdi die 
plastisdie Umsetzung ihrer Riditungs= und Wirkungstendenz in eine Riditung nadi dem Zenith zu, 
und inhaltlidi durdi die Umwertung zu einer ideellen, in sidi selbst gesdilossenen Einheit. Die 
zentrale, zusammenfassende Entwicklungstendenz nadi dem Zenith zu ergab sidi aber bereits als 
eine ardiitektonisdie Form aus der gleidiformigen Verjiingung der Massensdiiditen. Diese architek= 
tonisdie Zentralform mit ihrer Riditung nadi dem Zenith hin ist aber immer nur eine Folge der 
Obereinanderlagerung von Ebenensdiiditen und Angleidiung ihrer Grenzen, erfolgt also immer nur 
auf Grund der Zusammensetzung, ohne daB diese Einzelteile aus dem Zusammenhang gelost, d. h. 
fur sidi bestehend, eine zentrierende Tendenz, eine reine Aufwartsbewegung in sidi triigen. Die 
ardiitektonisdie Gliederung, gebunden an das Prinzip der erdhaften Staffelung, kennt nur Sdiiditen, 
Blodte oder Kreise in horizontaler Lagerung. Alles aber, was dariiber hinausgeht, was Kurvatur 
nadi der Hohe ist, was im kleinen eine durdilaufende Entwidtlungseinheit der Masse nadi dem 
— enith hin bedeutet, was Abwandlung der ungebrodienen Abfoigen von Kreis oder Quadrat, von 
Geraden und ihrer Kreuzung ist, bedeutet bereits Steigerung der ardiitektonisdien Form zur pla= 
stisdien Form, bedeutet eine andere Einwirkung auf die Masse. Sdion bei Besprediung des Boro 
Budur stellten wir den doppelten Eindruck der Riditungstendenz der Massenfolge fest: einmal das 
ungeheure Abebben von oben nadi unten und dem entgegenwirkend dann das Ausbredien von 
Formteilen aus der gesdilossenen Diditigkeit der Masse heraus, nadi oben hin, dem Zenith zu (1). 
Der Ausdruck der niedergehenden Folge beruht auf der ardiitektonisdien Formsetzung unter der 
Einwirkung des von alien Seiten sidi auflagernden Gesamtraumes, der Ausdruck der aufsteigenden 
Tendenz aber, des Ausstrahlens nadi dem Zenith zu, dieses Emporstrahlens vom Nadir aus, auf 
der plastisdien Auswertung der architektonisdien Masse, auf der Steigerung von ardiitektonisdien 
Formteilen zu plastisdien Gebilden. Die Gesamtheit dieser plastischen Bauteile und der plastisdien 
Einzelbilder gibt dem I^Ionument diese maditige, klingende, rhythmisdie Gegenwirkung gegen die 
lastende Sdiwere der Masse, gegen die drangende Qbermadit des Raumes, gibt ihm das feierlidie 
Ansteigen, dies Strahlende und Explosive, das Leidite, Llnbesdiwerte und Besdiwingte. Die pla= 
stisdie Funktion setzt da ein, wo die formale Einwirkung auf die Masse starker ist, als die sie 
bindenden, materiellen Gesetze, wo die Formgebung nidit mehr Ausdruck und Wirkung einer der 
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ardiitektonisdien Masse bereits immanenten Pormtendenz ist, sondern wo sie auf einen von ihr 
unabhangigen Formwillen zuriickgeht. Nun beruhte die ardiitektonisdie Gesamtheit dieser Tempel, 
wie \x ir sahen, bereits auf ideellen Elementen, indem die Masse durdi Raumbeziehung einen LIn= 
endlicbkeitsausdruck erhielt, und die Formgebung des ardiitektonischen Korpers geradezu in den 
psydiologisdien Vorstellungsformen wurzelte,- urn so hemmungsloser kann daher aucb im einzelnen 
die ardiitektonisdie Gesamtfunktion in die plastisdien Einzelfunktionen iibergeben/ den groBen 
arcnitektonisdien Formfolgen und Formeinheiten treten die freieren, ungebundcneren, in sidi selbst 
jeweils abgesdilossenen plastisdien Einzelgebifde gegeniiber. Die Plastik setzt die unabweidilidie 
Ebenensdiidit in zentrale Aufwartsstaffelung urn, fiihrt die Fladie zur plastisdien Sdiwellung, uber= 
windet durdi uberhohte Kurvenverbindung die Kreuzung, wandelt die Horizontal zum Bogen ab, 
lost die Senkredite zur freibewegten Kurvatur auf und sdiliefit die Kreisebene zur Kuppel. Die 
plastisdie Einzelform iibersteigt somit das Prinzip der Massensdiiditung,- nidit mehr gebaut, son= 
dern gebildet, nidit mebr gegliedert, sondern geformt, nidit mehr getiirmt, sondern modelliert,- ver- 
diditet entweder zu ungegenstandlidien, formal gesdilossenen Kurvenkomplexen oder zu bildiidi= 
korperlidien Gestalten. Im ersteren Falle ist die plastisdie Form nodi iibertragener Ausdruck der 
ardiitektonisdien Masse, im letzeren Falle ein vcllkommen selbstandiges Moment auf Grund der 
korperhaften Orientierung und des ideellen Ausdrucksgehaltes,- in der bildplastisdien Korpermasse 
ersdieint aller materieller Ausdruck zum psydiisdien Ausdruck abgewandelt. 

Das ganze Gebiet der Plastik umfaBt somit eine von IJbergangen und Kombinationen reidie Skala 
von Ausdrucksformen. Die Differenzierung innerhalb der Plastik beruht in groBen Ziigen auf etwa fol- 
genden Komponenten: Abhangigkeit von der Architekturmasse, Riditungstendenz, Formorientierung, 
Zweckgebung, Inhaltsgebung. Dabei lassen sidi im einzelnen jeweils folgende Untersdiiede aufstellen: 
beziiglich der Abhangigkeit von der Ardiitekturmasse; ob verbunden oder frei gelost, bezuglicb der 
Aufstellung: ob AuBen oder Innen, ob Nischen= oder Zellafigur, beziiglidi der Riditungstendenz: 
ob die frontale oder zentrale Tendenz iiberwiegt, oder ob beide gegenseitig ausgeglichen oder mit-^ 
einander verbunden sind, beziiglidi der Formorientierung: ob rein ungegenstandlidie, phantastisdie 
oder bildlidi=leiblidie Motivierung und Abgrenzung, bezuglicb der Zweckgebung: ob arcbitektoniscber 
Zweckteil, ob Schmuckteil oder rein ideell, bezuglicb der Inhaltsgebung: ob eine buddhistiscbe oder 
brahmaniscbe Darstellung, ob Reihenfigur, Begleitfigur oder Hauptfigur. Bei der Bildplastik kommen 
aufierdem nocb: die Probleme der Auffassung des Korperlicben, der plastiscben Anlage, der Kom- 
position und des Ausdrucks als hauptsacblicbste Formprobleme in Betradit. 

BAUPLASTIK 

Auf Grund der Kombinationen der oben angefiihrten Einzelmomente ergibt sicb nun eine ziemlicb 
fest umrissene Scbeidung in die zwei Hauptgruppen von Bauplastik und Bildplastik, wobei die 
letztere aile die rein ideellen, fiir sicb bestehenden, inhaltlicb motivierten und rein figuralen Form= 
bilder umfaBt, die erstere aber nocb im arcbitektoniscben Grunde wurzelt, mit der Arcbitektur durcb 
Masse, Zweck, Tendenz oder Ausdruck verbunden ist. Diese Bauplastiken scblieBen sicb direkt 
an die ardiitektoniscbe Masse an, oder bleiben unmittelbar mit ihr verbunden, sind rein un* 
gegenstandlicbe Massenformen oder phantastiscbe Gebilde, sind aber aucb dann weniger inhalt* 
licber als dekorativer oder rein plastiscber Ausdruck der Masse, teils mit direkter Zweckbe* 
stimmung. Sie verstarken den arcbitektoniscben Ausdruck und steigern die architektoniscbe Ge= 
samtwirkung/ es sind nie Einzelgebilde, sondern immer vielfacb wiederholte Seriengebilde. Sie 
ergeben in ihrer Gesamtheit keine neue, fiir sicb bestehende Einheit, sondern driicken lediglicb die 
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ardiitektoniscfie Einheit auf ihre besondere Art aus,- sie bleiben im letzten Grunde Potenzen der 
ardiitektoniscben Masse, an die materiellen Grenzen gebunden,- ^x•enn audi selbst iiber das Bereidt 
der Sdiiditung hinausgebend sind aber doth gerade sie noch Ausdrutk dieser Sdiiditung. Am un^ 
mittelbarsten ist der Ubergang von architektoniscber zu bauplastiscber Wirkung dort, u’o ein EinzeU 
block, der als soldier nur ein Einzelteil einer Scbicbt ist, unmittelbar in eine nadi dem Zenith bin 
zentral aufgefiihrte, und in sich gesdilossene Formeinheit iibergeht, deren reihenmafiige Summe der 
je'S'eiligen architektonischen Massensdiicht, die als solche wiederum nur Einzelstation in der Auf- 
wartsstaffelung der Masse ist, entspricht, wahrend die Gesamtsumme all diesec Teile der gesamten 
Aufwartsgliederung des architektonischen Korpers entspricht. Das sind einmal die unzahligen Balu= 
stradenkuppeln, die eine horizontale architektonische Parrie nach oben bin iiberhohen und kompo= 
sitionell schliefien <4)/ dann die Dagcbs der oberen Terrassen mit der machtigen I^Iittelbekronung 
wie im Boro Budur <6), in denen Scbickt und Kreuzung zum kuppelformig geschlossenen Kur= 
vaturkomplex gesteigert und die recbtwinkelig zerlegte Rundkorperlichkeit der Gesamtmasse zur 
Glocke verdiditet ist,- dann die aufwarts gestaffelten Reihen von zentralen Kuppein, Glocken, flacon= 
artigen Bekronungen an den Dachern, durdi die die kompakte Dichtigkeit der Architekturblocke 
nack oben bin aufgelost und rbytbmisdi iiberbobt vcird, in denen wohl die Schichtung nodi die 
Gesamtabfolge bestimmt, die Einzelformen als soicbe aber immer als gescblossene, zusammen^ 
hangende Massen= und Profilfolgen von oben nadh unten durchlaufen, nicht von Schidit zu Schicht 
entwickelt sind,- verstarkt wird der plastiscfie Eindruck noch dadurch, daR diese Kuppein und Glocken 
meist nicht gequadert, sondern aus einem Stuck gearbeitet sind. Den reinsten Eindruck plastischer 
Potenzierung der architektonischen Blockmasse, gibt der kleine Tempel Paveon <43>, wo nodi die 
Wirkung durch die ausladende, vereinheitlichende Kiirvenverbindung zwischen der ersten und 
zweiten Dachreibe erhoht wird/ ahnlich ist die Wirkung des Daches von Kalasan <46> zu 
denken. Auch die vielfachen Akroterien sind bier zu nennen, die die horizontale Flucht der 
Gesimse nach oben bin dekorativ dutch ihre zentralen Bogenmotive ausklingen lassen/ ebenso 
alle Motive, die eine kurvenformige Verbindung von oben nach unten bedeuten, die die Schith= 
tung iiberbrucken, Hobenunterschiede nicht stafteiformig iiber winden,- es sind architektonische 
Einzelteile, die aber frei gebildet sind, wie die TreppenflCigel, die Tiirbedachungen, die 
Niscbenbogen, die stellenweis wie Glockendurchschnitle wirken,- alle diese kurvenforniigen ProviU 
folgen enden in baupiastischen Gebilden von bildlicbem Charakter, fast durchgehend Makarakopfen,- 
ja die Treppenfliigel entspringen auch oft dem Maul von Kalakopfen <37>, oder die Um= 
rahmungen und Treppenfliigel selbst werden als phantastisch^Ieibliche Formen gegeben. Diese un= 
mittelbare Uberfiihrung der architektonischen Teile in plastische Formgebung zeigt deutlicher als 
alles andere, dafi diese Kurvenfolgen und Verbindungen als plastische Umsetzung der architek^ 
tonischen Schichtung angesehen wurden. Abb. 61 gibt einen solchen TiirpfostenabschluB wieder. 
Die Hauptbewegung lauft nach der Seite bin aus, so daft die Seitenansidit selbst in die Front 
geriickt ist,- in der machtigen Gabelung der Bewegung in einen horizontalen und einen aufsteigenden 
Verlauf kommt zur Geltung, dafi es sich bier um die ungebemmte Entfaltung der dreidimensionalen 
plastischen Masse handelt, und aufs scharfste verdeutlichend, dafi anstelle der rechtwinkligen 
Kreuzung der Masse die einheitlich plastische Modellierung getreten ist, sind alle flachigen Lage= 
rungen zu plastischen Rundfolgen, zu einem kraftigen Spiel reiner Schwellungen, oder alle winkligen 
Linienzusammensetzungen zu Kurven oder zu Biindeln von Kurvaturen umgesetzt. Diese bau= 
plastischen Teile erreichen eine Intensitat des Massenausdrucks, der Bewegtheit und eine phan= 
tastische Sinniichkeit, wie sie bildplastischen Teilen wenigstens Mitleljavas kaum eigen sind. Noch 
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intensiver und vehementer ist der Austritt der ardiitektonisdien Masse in plastisdie Bildform in 
den Wasserspeiern, noch ausgesprodiener die voHplastisdie Gegebenheit und nocb ansdiaulidier 
ihre bildlicbe Phantastik. Diese Wasserspeier, als soldie reine Zveeckformen, sind einheitlidi im Sinne 
eines Entwasserungssystems iiber den Bau verteilt, naturgemafi besonders zablreidi in den Bauten, 
die vertiefte Umgange haben, wie im Boro Budur. Sie sitzen an den Gesimsen, meist an den 
Ecken <4) und geben das Regenwasser von Terrasse zu Terrasse weiter, das sdiliefilidi am Sockel 
aus den untersten, groBten Wasserspeiern herausmiindet <3>. Wie die GIocken=Dagobs eine aus= 
gesprodiene Hohentendenz zeigten, so haben diese Wasserspeier sdion auf Grund ihrer Bestim^ 
mung einen horizontalen Austritt aus der Masse,- diese frontale Richtung, die die Ebenentendenz 
der Schiditung ausdriidtt, wird aber auch formal nodi besonders unterstridien, so in Abb. 3 durdi 
die sdiarfe, wageredite Llnterpartie,- zugleidi aber audi nadi der Hohe hin entwickelt und zentriert, 
so daB der unteren breiten Maulpartie oben die Spitze des sidi aufbaumenden Elefantenriissels 
entspridit, in der einheitlidi die Masse von alien vier Seiten zusammengefaBt wird. Das untere 
Riickstuck bleibt durdi einen Block mit der Mauer verbunden,- wie in entfesselter Leidensdiaft ent^ 
faket sich die aus der starren architektonisdien Fesselung befreite Masse in plastisdien Kurva= 
turen von klarer, kompakter Festigkeit. Der Makara <61> wirkt dagegen aufgeloster, weidi, 
mit versdiwimmenden Qbergangen,- hier aber <3) beruht die plastisdi eindringliche Wirkung ge= 
rade auf der kiaren Sonderung der plastischen Einzelteile, die in den Senkungen durdi sdiarfe 
Vertiefungen, an den Schwellungen aber durch lineare Grade oder fast kantige Brechungen von* 
einander gesdiieden sind. Das reine Zweckgebilde ist so zu einer dekorativen Architekturplastik von 
monumentaler Ansdiaulidikeit umgewertet worden. Eine grandiose Vitalitat der Beobaditung, des 
phantastisch-=dekorativen Ausdrucks und der vollplastisdien Entfesselung und Entwicklung der RIasse 
liegt hier vor. Das widitige ist, daB der Tierdiarakter als soldier dabei den Ausdruck fast realistisdi 
beLrrsdit, und eine Auflosung der plastisdien Schwellungen in ornamentale Zeidinung nidit statt* 
findet. Beides ist in dem Diengstiick (61) schon anders,- der tierhafte Ausdruck tritt zuriick, 
und die linearen Wcrte ornamentaler Auflosung sind dagegen starker entwickelt. Ich betone das an 
dieser Stelle, da im ostjavanisdien Stil das Phantastisdie das bildlich=Realistische iiberwiegt, und das 
Ornamentale die vollplastische Geschlossenheit der Oberflache auflost. LInterhalb des ^)Fasserspeiers 
(3) sitzt eine kauernde Ganafigur,- nach dem Boden zu und nach oben gegen die Balustradenwand 
hin vermitteln FJalbrund und Ogiefleisten,- ein maditiger Eindruck, wenn aus dieser der Wand 
entstiirzenden Masse der Wasserbogen herausstromt. In Abb. 4 ist der Wasserspeier als eine 
Art Lowenkopf gebildet, der iiberedc gestellt ist, und der somit gleidizeitig den sdiarfen, kantigen 
Umbrudi der Masse auflockert. Am Prambanan ersdieinen aiidi phantastisdie Damonenkopfe, 
grotesk umgebildete Mensdienkopfe, die an gotisdie Wasserspeier erinnern. In Kalasan sind die 
Eckakroterien ahnlidi gebildet wie der Wasserspeier Abb. 4, dodi noch scharfer auf den Urn* 
bruch der Masse hin entwickelt, indem je eine Gesiditshalfte in einer der beiden Fronten liegt, 
die an der Edce zusammentreffen, so daB also der Nasenriicken mit der Eckkante zusammenfallt,- 
aus soldien Eckakroterien sind wohl auch die spateren, in Ostjava ublidien reliefplastisdien Deko* 
rationsmotive der zwei Tierkorper mit einem einzigen Kopf in der Mitte entstanden. 

Eine weitere Formart der Bauplastik stellen die bildlidi-dekorativen Sdimuckformen oberhalb der 
Turen - die groBen lingeheuerkopfe - dar. In Kalasan <46> ist soldi Kopf unmittelbar aus der 
Wandmasse herausgearbeitet, d. h. so, daB bei der Wandmauerung eine entsprechend unbearbeitete 
Vorlagerung vorgesehen gewesen sein muB. Das Gesidit in starker Sdiwellung gegeben, ohne l.neare 
Zerteilung und mit fast naturalistisdier Anschaulichkeit,- unten schlieBen Hangcmotive an, die be* 
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reits fladi auf der Wand aufliegen/ nadi oben verebbt die Masse allmahlidi in Form einer spitz^ 
zulaufenden Bekronung mit filigranartig ausgesagter, linear wirkender Ornamentmusterung. Die 
obere Spitze iibersdineidet dabei die Kronleiste,- die dekorative Tendenz ist offensiditlidi,- daneben 
tritt eine kompositionelle Bedeiitung zutage: Betonung der Fassadenmitte, Oberhohung der Tiir-^ 
bekronung und zentrale Zusammenfassung von Tiir und Nisdien unter Uberleitung nadi dem 
Dadie zu. 

In Ostjava spielen die dekorativen und bauplastischen Elemente eine nodi grollere Rolle als 
in Mitreljava,- so treten im Panataran <108> an der oberen Galerie phantastisdie Tiergestalten 
frontal oder iibereck aus der Wandmasse heraus,- greifenartige Riesenvogel und aufreditsitzende 
Tiere mit breiten Fliigeln,- die Abgrenzung nadi einem urspriinglidien Beobaditungsbild bin ist ganz 
verwisdit und in der rein phantastisdien Bildung aufgegangen,- audi die Oberfladie, die besonders 
in Abb. 3 rein aus plastischen Sdiwellungen bestand, ist bier sdiuppen^ oder federartig aufgeraubt. 
In der Bildplastik lassen sidi ebenfalls diese pbantastisdien Elemente wiederfinden. Zu einem Haupt- 
motiv der bauplastisdien Dekoration werden in Ostjava dann die Kalakopfe iiber den Tiiroffnungen: 
im Singasari <107> liegt je ein Ungebeuerkopf fiber den recbtwinkeligen Tfir= und Nisdienoffnungen, 
je vier im unteren und je vier im oberen Stockwerk. Die Kopfe sind im Gegensatz zu Kalasan 
<46) direkt auf den Tfirrabmen aufgelagert, wobei sie tief in das vorgekragte Gesims einscbneiden,- 
sie besteben aus je einem besonders verarbeiteten einzelnen Block. Abb. 128 und 129 zeigen nun 
eine interessante Gegenfiberstellung,- in Abb. 128 — vom unteren Stockwerk — sind reinplastisdie 
Formen in macbtigen dynamisdien Sdiwellungen, obne Detaillierung, in klarer kompositioneller 
Ordnung gegeben. Die Kurvaturen treten jeweils nur als Abgrenzungen von plastisdien Kom-= 
partimenten auf. In Abb. 129 ist diese plastisdi reine, dodh ansdiaulicb bildbafte Formgebung durdi 
lineare und ornamentale Motive wieder aufgeboben, ja ins Gegenteil verkebrt,- die Oberfladhe ist 
zersetzt, der Hintergrund motivisdi aufgelost, die plastisdien Scbwellungen sind stark fibertrieben,- 
dinglidie und pbantastisdie Motive sind in einem ungebeuerlicben Wedisel miteinander vermengt: 
die didten, fleisdiig gekriimmten Hande mit den langen Krallen, der klaffend breit hocbgezogene 
!Mund, die aufgeqtjollenen Backen mit Stofibauern, die spiralartig abgetreppten Augen, der Toten= 
kopf, die Sdilangenkopfe — alles das ist von pbantastisdier Sinnlichkeit und einer eruptiven, 
grauenbaften Vitalitat. In diesen beiden Kopfen steben sicb nun nidit etwa zwei versebiedene Auf= 
fassungen gegenfiber, sondern ein unfertiges und ein fertig gearbeitetes Stfick vom selben Tempel. 
Was sicb als Zersetzung und Auflosung der plastiscben Form, als pbantastisdie Qberwueberung 
darstellt, ist also Absidit und Wollen, niebt Zerfall, denn die ursprfingliche, plastisdie Anlage zeigt, 
in weldiem MaBe man imstande war, plastiscb zu konzipieren. 

Alle diese bauplastischen Teile bleiben eng mit der arebitektoniseben Masse verbunden, materiell 
oder der Beziebung nacb, waren Zweck= oder Dekorationsteile,- das Auffallende ist nun, daB inner= 
balb derselben Formgruppen die starksten Vcrsdiiedenbeiten auftreten: rein konstruktive, ungegen= 
standlicbe Formgebilde, wie etwa die Dagobglocken — und rein pbantastiscb = bildlicbe wie die 
Wasserspeier <3>. Auf solcben Kontrastwirkungen mag aucb, wenn sie am selben Baukorper gleicb= 
zeitig auftreten, die bewegte, wecbselvolle Spannung aller Formteile untereinander und innerbalb 
der gescblossenen Formeinbeit eines Monumentes mit beruben, indem jeweils gleicbe Grundelemente 
bis an die auBersten Grenzen der versebiedenen Ausbildungsmoglicbkeiten bin entwickelt werden, 
so daB kontrastabnliche Verbaltnisse entsteben. Der andere Grund fiir die bewegte Spannung bei 
gescblossener Einbeit ist darin zu sueben, daB zwiseben den Bereicben versebiedener Grundelemente 
Annaherungen, ja an gewissen Punkten direkte Verscbmelzungen auftreten,- so zwiseben den Be= 
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reidien der Bildplastik und Reliefplastik wie in den Mittelfiguren der vierten Reliefreihe von Pram= 
banan ^72) oder in den Biidreliefs der Tempelwande mit ihren grofifigurigen Einzelgestalten. 
Dabei werden dann oftmals Elemente aus dem Formbereicb der einen Kategorie innerhalb eines 
anderen Formbereidies in einem Mafie entwidcelt, wie sie in dem eigentlidien Urbereidie, zu dessen 
Eigenheiten sie wenigstens nadi unseren BegrifFen gehorcn sollten, nidit in Ersdieinung treten/ 
so herrsdit bei den Reliefbildern die riindplastische Drehung vor, Losung von Stands und SpieU 
bein, Drehung in der Hiifte usw., wahrend diese Motive in der eigentlichen Freiplastik zuruck= 
treten,- so erreicbt die Reliefplastik einen hohen Grad von Freibeweglidikeit, wahrend die Bildplastik 
im wesentlidien in frontaler Ruhe gegeben ist. Einen merkwurdigen Grenzfall zwisdien freibild- 
lidier und bauplastisdier Anlage stellt nun da® Dadi vom Tjandi Bima mit seinen Kopfen in den 
Nischen dar, eine Bildung, wie sie meines Wissens auf Java allerdings nicht wieder vorkommt, 
ausgenommen etwa nur die einzelnen Akrorerien, wo Kopfe in den Bogen sitzen. Audi im Ardii^ 
tektonisdien weisen diese Diengtempe! ja Besonderheiten auf, wie die Pultdacher, die im mitteljavanisdien 
Stil sonst fremd sind (56). Im Bima (57) ist sdion das Dach in seiner Veriiingung selbst weniger 
Ausdruck einer summierenden Massensdiiditung als vielmehr Ausdruck einer plastisdi nadi der Hohe 
zusammengezogenen Masse. Das Dadi vom Prambanan (62), wie iiberhaupt die starkere Vereinheit^ 
lidiung der ganzen Tempelbaumasse nadi der Hohe zu, zeigt Anklange an diese Dadibildung vom 
Bima,- man hat es hier vielleidit mit einer Versdimeizung von Stilelementen des friiheren Boro 
Budurkreises mit soldien des Diengkreises zu tun,- aber das sind vorderhand nur Vermutungen, 
die sidi allerdings audi andern Ortes aufdrangen. Am Bima (57) sind nun vorstehende, nidit 
eingetassene Nisdienbogen iibereinandergereiht, die dinglidi symbolisdie Motive oder aber Kopfe 
umsdiliefien, die — wie die bauplastisdien Teile — unmittelbar mit der Baumasse verbunden 
bleiben, aber nidit dekorative oder phantasrisdi allegorisdie Bedeutung haben, sondern rein bild= 
plastisdi angelegt sind, ja, von einer mensdilidi aufgefafiten Charasteristik, wie sie die freie Bild= 
plastik jedenfalls in Mitteljava sonst kaum aufweist. Abb. 58 und 59 geben zwei dieser Kopfe 
wieder,- es sollen Konigskopfe sein, ja Portrats- Tatsadilidi ist die personlidie, individuelle Aus- 
drucksgebung bestimmend: in Abb. 58 brutal, sinniidi, voller Lebensenergien,- aufgeworfene be= 
weglidie Lippen, sdiweres Kinn, kurze breite Nase, niedrige Stirn, kleine und kalte, dodi nidit 
bose Augen,- diese Gesiditsteile sind plastisdi stark entwickelt, zusammengedrangt und gegen einen 
breiten, blockhaften Kopfgrund gesetzt,- in Abb. 59 ist alles veredelter gegeben, verfeinerter und 
innerlidier,- der Gesiditsgrund ist nadi den Seiten hin abgesdiragt und nadi unten zu verjungt,- die 
plastisdien Ziige verlaufen ruhiger und gesdimeidiger,- die Qbergange sind weidier,- die SdiweU 
lungen weniger strotzend und kompakt,- Klugheit anstelle der Kraft, zuruckhaltende Uberlegenheit 
anstelle drangend impulsiver Vitalitat. Diese personlidien Untersdiiede sind zu stark, als daft man 
beide Kopfe, wie dies gesdiehen ist, als Portratkopfe Bimas anspredien konnte. Diese Kopfe sind 
Darstellungen der sagenhaften Personlidikeiten aus dem Ramayana, Helden, Fiihrer und Heroen, 
die literarisdi verknupft sind mit den einheimischen Furstengesdileditern,- so mogen diesen Kopfen 
wohl portrathafte Ziige eigen sein, aber ins mensdilidi^Typisdie, zum Ausdruck heroisdier Kraft 
oder iiberlegener GroBe gesteigert. Trotz der lebendigen und personlidien Charaktenstik ist dock 
alle wediselvolle Ungleidiheit individueller Ziige aufgehoben und auf eine formale Gleidiung ge= 
bradit. Frontalitat, symmetrisdie Lagerung, gleidiformiger Abschluft, strenge Rahmung, formale 
nidit natiirlidie — Relationen, so zwisdien den Linien der Augenbrauen, dem klund und dem 
Stirnband (59), so zwisdien Nasenriicken und Ohrgehange, wo plastisdie Zusammenfassung an= 
stelle der natiirlidien Lagerung steht,- so entspridit der Senkung der Augenbrauen die Senkung am 
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Kinn, die Nase stafFelt die Sdiwellung der BaAen and die Sdimudigehange gleidien als plastisdie 
Akzente die breite Stirnfront gegeniiber der sdimalen Kinnpartie aus. Es drangt sidi bei diesen 
Kopfen sowoh! der einfadien Formgebung wic dem inneren FormausdruA nadi die Erinnerung 
an die sdionen Konigskopfe von Chartres auf. 

Die bauplastische Masse dieser Kopfe entspringt direkt aus der ardiitektonisdien Masse,- der 
blockhafte ZusammensdifuB, die symmetrisdie Anordnung and die Vereinfadiung zur plastisdi= 
frontalen Einheit stellen die Relationen des an sidi individuellen Rundbildes an die ardiitektonisdie 
Grundform her,- die bildlidie Formgebung aber als Ausdruck eines psydiischen Gehaltes geht iiber 
alles hinaus, was im Rahmen der Ardiitektonik oder Bauplastik maBgebend and bestimmend war. 
Ein Sdiritt iiber diese Konigskopfe vom Tjandi Bima hinaus, and wir stehen vor jenen' Nischen= 
bildern, in denen der materielle Zusammenhang mit der architektonisdien Alasse vollkommen durcb= 
brodien ist, die fiir sidi and in sidi abgesdilossene Formeinheiten darstellen, and in denen der letzte 
vollwertigste Vorstellungsbesitz zum ideellen Ausdrudtgehalt wird. 

BILDPLASTIK 

Allgemeines. Zuriickgreifend auf die Aufstellung der oben angefiihrten Komponenten, die je= 
weilig fiir die plastisdien Gebilde in Frage kamen, verbleiben der Gruppe der Bildplastik gegen= 
iiber der Gruppe der Bauplastik nun folgende Faktoren; Die Bildplastiken sind frei gelost, ver= 
binden in sidi frontale und zentrale Gliederung, d. h. die Riditung, die der Ebene parallel lauft 
und die, die nadi dem Zenith ansteigt,- ihr plastisdier Korper ist aussdiliefilidi dem leiblidien Korper 
eingereiht, Sie besitzen eine ideelle, wenn man so will, spekulative Bedeutung und stellen die Ver* 
korperungen der grofien Gottvorstellungen dar, der hodisten und begrifflidi entwidteltsten Ideen 
oder der maditigsten letztmoglidien Symbolisierungen elementarer Energien. Durdi ihren rein figu- 
rativen Charakter, ihre ideelle Inhattsgebung sowie psydiisdie Ausdruckswirkung sdilieBt die Bild* 
plastik sidi unmittelbar der Reliefplastik an, fiihrt dabei die von der Ornamentik iiber das Reihen= 
relief bis zu den grofien Bildpaneels fiihrende Abfolge der formalen und inhaltlidien Probleme un= 
mittelbar weiter und steigert sie bis zur letzten Hohe, d, h. formal bis zur reinfigiirlidien, freiplastisdien 
Verdiditung ohne szenarisdie Beitaten und ohne bildraumlidie Begrenzung,- anstelle der ornamen= 
talen oder darstellerisdien Figurenfolge ein durdiaus fiir sidi bestehendes plastisdies Einzelgebilde,- 
und andererseits inhaltlidi bis zur Darstellung iiberwirklidier Seinszustande oder elementarer Wir= 
kungspotenzen,- nidit mehr Darstellung des Unendlidien, sondern Verkorperung des Gottlidien. Und 
damit tritt endgiiltig anstelle der beobaditungsgemafien, irdisdi realen Ansdiaulidikeit die ansdiau^ 
lidie Sinnfalligkeit. 

Wie auf der einen Seite Bau= und Bildplastik vornehmlidi als dreidimensionale freiraumlidie EnU 
faltung der Masse zusammengehoren, so auf der anderen Seite Bild= und Reliefplastik auf Grund 
der psydiisdien Ausdrucksgebung,- man kann sagen, daB ardiitektonisdie und bauplastisdie Form 
eine materielle Potenzierung der Alasse bedeuten, die reliefplastisdie und freiplastisdie Form aber 
eine ideelle Potenzierung der Masse. In alien Fallen aber handelt es sidi im gemeinsamen Wirken 
um die gleidizeitige Verkorperung der kiinstlerisdien Formeinheit des Monumentes. Dabei bildet 
die ardiitektonisdie Grundform das konstituierende Element, durdi das in wediselndem MaBe alle 
plastisdien Einzelformen bedingt sind,- der architektonisdien Gesamtform schlieBt sich die Gesamtheit 
der ornamentalen, reliefplastischen und einzelplastisdien Gebilde an, die wiederum untereinander auf 
Grund ihrer verschiedenen Formmoglichkeiten verschiedene Formkategorien bilden, aber gleichzeitig 
zu einer zusammenhangenden Folge zusammengefaBt sind, einmal auf Grund der gemeinsamen Be= 
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zietiung zur ardiitektonisdien Grundform und ihrer Gliederung, dann durdi gegenseitige Annaherung 
auf Grund von Relationen und durch Verkniipfung, indem die jeweilige Formeinzelheit als Ab= 
wandlung einer anderen aufgefaOt wird, Diese Abfolge von Wedisel und Relationen, von Gegen^ 
satzen und Wiederholungen stellt, wenn wir vom Ornament bis zur Freiplastik vorsdireiten, eine 
stufenweise Staffelung dar, eine allmahlidie Steigerung im plastisdien Sinne, im selben MaBe wie 
die ardiitektonisdie Gesamtform eine nadi oben bin gestaffelte Sdiiditung war. Bei der jewciligen 
Formgebung liegt also im Sinne der Verkniipfung von Gegensatzen zur einheitlicben Folge eine 
rein formale Begriindung vor, und zwar die der kiinstlerisdien Einheit. Dieser Einheit und Abfolge 
entspricht nun im Rahmen des Plastisdien audi eine Inhaltseinheit und Bedeutungsabfolge, die gleidi^ 
laufend gestaffelt ist, d. h. vom Irdisdien zum Gottlidien, wie der Bau von der Erde zum Himmel. 
Ganz krafl ausgedriickt lafit sidi die formale, plastisdie Abfolge von Ornament iiber Reihenrelief, 
Bildpaneel zur Einzelplastik, sei es innen oder auBen, mit der Darstellungsabfolge der Bedeutungs= 
inhalte von Pflanze, Tier und Mensdi, himmlisdier Wesen, Gotter und Hauptgott gleidistellen, Es 
muB also jcde Einzelform nidit nur in kiinstlerisdiem, sondern audi in inhaltlidiem Sinne begriindet 
sein,- Formgebung und Forminhalt stehen in engstem Zusammenbang, insofern eine gotllidie Dar- 
stellung eine andere FormgroBe verlangt als eine mensdilidie Darstellung. Ein Beispiel fur die 
Parallelitat formaler und inhaltlidier Begrundung mag hier folgen; es laBt sidi bei einer Buddha- 
gestalt wie Abb. 12 die strenge kompositionelle Zentralordnung, der frontale Aufbau und die Ver- 
einfadiung der korperlidien Ersdieinung auf die Absidit, die plastisdie Formgebung der Ardiitektur 
anzugleidien, zuriickfahren, der glockenformige Aufbau sidi als Beziehungssetzung zum glodten- 
formigen Nisdienrahmen ansehen — gleidizeitig aber audi als Ausdruck der iiberwirklidien Giiltig- 
keit, der uberirdisdien Ruhe, der nidit mehr dem Weltwedisel und seiner ungleidien Vielfaltigkeit 
unterworfenen Existenz — und damit die Formgebung im Darstellungsinhalt begriinden; oder es 
laBt sidi die Untersdiiedlidikeit soldier Buddhagestalt zu einem Reliefbild, wie etwa Abb. 72 oder 78, 
nidit in der plastisdien Steigerung zum freigelosten Einzelbild allein begriindet sehen, sondern in dem 
Bedeutungswedisel von Bodhisattva- und Buddhagestalt. Die formale Begrundung lauft der inhalt- 
lidien gleidi,- ein Wedisel der Formgebung bedeutet audi einen Wedisel der Bedeutung. Die for- 
male Existenz als Ausdruck formaler Werte wirkt und besteht audi ohne das Inhaltswissen/ 
man kann so von zwei Aspekten des Monumentes spredien: einmal die Gesamtheit der formalen 
Werte umfassend, das andere Mai die Gesamtheit der inhaltlidien Formbedeutungen,- der Form- 
einheit entspricht eine Bedeutungseinheit, die ein in der religiosen Spekulation wurzelndes meta- 
physisdies Welibild verkorpert. So muB der ardiitektonisdie Aufbau, dessen Formfolgen und Form- 
verkniipfungen einmal in der formalen Giiltigkeit der kiinstlerisdien Formgesetze begriindet sind, 
dennodi abhangig sein von Art und Inhalt der spekulativen Gesamtvorstellung. Die ardiitektonisdie 
Formgesamtheit laBt sidi einmal rein aus ardiitektonisdien Griinden erklaren, aus den Gesetzen der 
Masse und der Massenlagerung, der Raumbeziehung, der Proportionierung, des Rhythinus usw,, 
zugleidi aber audi aus ideellen Griinden, indem Formgliederung und Formausdruck bedmgt sind 
durdi die Struktur und durdi die Inhalilidikeit der Ideeneinheit, die in der Formeinheit sidi 
widerspiegelt, also einmal von den psydiologisdien Denk- und Vorstellungsformen -- Re, hung, 
Staffelung, Verjiingung — , andererseits von dem gesamten Vorstellungsmhalt,- wie sehr dies der 
Fall war, lieB sidi bereits aus Planzeidinung 1 ersehen. Von hier aus betraditet, ist nun nidit mehr 
die Ardiitektur das konstituierende Element des Monumentes sondern die spekulative Ideengesanit- 
heit und die Art dieser Ideengesamtheit. Wie die plastisdie Form so hat audi d^ ardiitektonisdie 
Form eine iibertragene Bedeutung,- der Formaufbau, von dem Verteilung und Gesamtgliederung 
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der Skufpturen formal und materiell abhangen, hangt seinerseits wieder ab von dem Gesamtinhalt 
der Vorstellung, die in der Gesamtheit der Bildwerke, ihrer Stellung und Bedeutung untereinander, 
sidi ausdriickt. Wenn wir die Formgebung eines Monumentes auf die Inhaltsgesamtheit zurud<= 
fiihren, so ergibt sich als das Primare nicht die Einzelplastik, sondern die Gesamtheit der Bild= 
plastiken, ein ardiitektonisdier Grundrifi voller Gotiernamen/ und nidus anderes bedeutet die PIan= 
zeidinung 1. Die Bedeutungsgesamtheit dieser Goitvorstellungen ist es, die die Haupt«tirkung auf 
die ardiitektonisdie Formanlage ausubte,- WeAsel in der religiosen-metaphysisdien Einstellung be= 
deutet audi einen gleidizeitigen Wedhsel der ardiitektonisdien Form, Denkgesetze wurden zu Form= 
gesetzen,- Gedankengebilde zu Formgebilden und als soldie zu Ansdiauungsgebilden. 

Entsprediend der vielfaltigen Gliederung der spekulativen Gottvorstellungen, d. h. entsprediend 
der Fiille des Gotrerpantheons umfaflt audi das Bercidi der Bildplastik eine Fiille von Gestalten, 
die in einem gegenseitigen Wertverhaftnis stehen und dementsprechend audi dargestellt werden 
miissen. Die spekulative Konsolidierung einer obersten Gottheit als hodistes Prinzip, als letzte Be- 
grifflidikeit, oder iibergeordnete, elementare Potenz fiihrt zur Staffelung oder Zentrierung der ardii^ 
tektonisdien Rahmung oder in bczug auf die bildplastisdien Teile und ihre Verteilung und Anord= 
nung zur Bildung eines besonders hervortretenden Hauptbildes als Mitielpunkt der gesamten Anlage. 
Im Stupabau des Boro Budur ist dies die Gestalt des Adibuddha in der obersten Kuppel <Plan= 
zeidinung 3). In den Tjandis sind die Hauptfiguren in den Innenzellas gegen die Riickwand gestellt, 
wodurdi der rein zentrale Aufbau unterbrodien wird, indem eine Hauptseite besondere Bedeutung 
erhalt,- in den buddhistisdien Tempeln sowohl <Pawon>, wie in den brahmanisdien Tempeln des 
Dieng (Planzeidinung 9), sowie des Singasari <Planzeicbnung 13) ist das in ahnlidier Weise der 
Fall, Eine entsdiiedene Abwandlung zum Langbau hin, d, h, frontale Orientierung auf ein Haupt* 
bild zu, liegt im Mendoet (Planzeidinung 4> vor und kehrt ahnlidi im ostjavanisdien Tempel von 
Djago <Abb, 116 und Planzeidinung 11) wieder,- eine dritte Art ist die der gleidimabigen Wieder- 
holung der Hauptseite mit Treppc und Vestibiil an alien Seiten wie in Kalasan, Sewoe <Planzeidi- 
nung 8), Prambanan <Planzeidinung 10>, wobei also die frontale Bindung einer Seite im AuBeren 
nidit zum Ausdruck kommt, sondern lediglich im Innern durdi die Rauniordnung und die frontale 
Haltung der Hauptfigur in der Mittelzella, Wir haben im Ardiitekturkapitel sdion darauf hinge= 
wiesen, daB aber die eigentlidien Tempelkerne als soldie in alien Fallen zentral angelegt waren: 
quadratisdie Blocke mit zentralen Dadipyramiden, Der Hauptpunkt der gesamten Monumentanlage 
liegt nun entweder in der Zenithkuppel oder auf der Hauptfigur im Innern, 

Den Hauptfiguren sind nun einmal Begleitfiguren beigegeben, so daB Hauptgruppen entstehen 
und auBerdem eine wediselnde Fiille von Nebenfiguren oder Reihenfiguren, je nadi dem buddhistF 
sdien oder brahmanisdien Charakter versdiiedener Art, deren jeweihge Gesamtheiten gewissermaBen 
versdiiedenc Grundrisse ergeben, Diese Figuren verteilen sidi auf das Innere und AuBere der 
Tempel im Nebeneinander oder Ubereinander, seitenweise zusammengefaBt oder raumweise vereinigt. 
Die Hauptgestalten sind immer die freistehenden Figuren in den Hauptzellas — , bei den Klostern in 
den unteren Raumen (Planzeidinung 6) — , entweder allein wie im Pawon und in den kleinen Neben= 
tempeln von Sewoe und Prambanan oder in Gruppen, wobei die Begleitfiguren oft gegen die Seiten= 
wand gestellt sind, so im Mendoet, Soldie Trinitatsgruppen oder Gotterfamilien sind in brahmani^ 
sdien Tempeln aber auseinandergezogen und raumlidi getrennt, wie im Dieng, Prambanan, Singasari 
und Djago,- hier steht das Hauptbild allein in der Hauptzella, die Begleitfiguren aber — wie Durga, 
Ganega, Qiva als Kala u, a, m, sind auf die Nebenzellas verteilt. So treten hier an die Stelle 
der gesdilossenen Blockwande der buddhistisdien Tempel wie Mendoet Blockwande mit Nisdien- 
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vertiefungen. Die einfachsten soldier Tempel sind die vom Dieng, die moniimentalste Losung ist 
die vom Prambanan, wo aus dieser Gegebenbeit von neuem die zentrale Gesdilossenheit des Bau= 
korpers entwidvelt wird <62). Um die Haiiptfiguren oder die raumlidi gesdilossenen oder raumlidi 
getrennten, dabei auf derselben oder fast gletdien Hohe liegenden Haiiptgruppen, gruppieren 
sidi nun die weiteren Bildreihen der Nebenfiguren. Dies sind — mit wenigen Ausnahmen, wie im 
Vestibiil vom Prambanan oder an den Treppen am Panataran — Nisdienfiguren, im Innern in den 
z^ellas und Vestibiils oder aufien an den Balustraden, Fempelwanden und Dadiern. Naturgemafi 
umfaRt der Boro Budur als Stupabau die meisten AuBenfiguren und zugleidi a!s monumentale Ver» 
korperung des mahayanistisdien Glaubenssystems die grofite Fiille von Bildgestalten, im ganzen 505, 
samtlidi in durdiiaufenden Reiben ubereinandergeordnet,- an den Balustraden in Nisdien gesetzt, 
auf den Kreisterrassen in durdibrocbenen Glocken gewissermafien balb als Innen= und balb als 
AuBenfiguren, und nur die oberste Figur im gesdilossenen, vermauerten Dagobraum. Die Terrassen= 
buddhas sind nadi den Himmelsriditungen, die oberen im Rund orientiert, jedesmal denselben Typ 
— einen Dhyani Buddha — darstellend. Als verkleinerter Stupa — audi mit Dhyani Buddhas in 
Nisdien — laBt sidi formal das Dadi von Kalasan <46> anspredien, audi das von Mendoet ( 36 ), 
wobei in den jetzt leer restaurierten Bogen vielleidit urspriinglidi Gestalten zu denken sind. In den 
Tjandis finden wir Figurennisdien auBer am Dadi audi nodi an den Tempelwanden, in Kalasan 
an den Edten des Mittelgebaudes, ebenso in Sewoe, zweimal iibereinander im Poentadewa und Sin= 
gasari, wahrcnd im Bima, Djago und Prambanan sidi auBer den drei Zellas fiir die Begleitfiguren 
der Hauptfigur keine figiirlidien Nisdien mebr befinden. Uberbaupt keine Nisdienfiguren auBen baben 
Pawon, die kleinen Nebentempel vom Sewoe, Prambanan und Panataran, wofiir im letzteren Falle 
aber freistehende Figuren vorkommen <109). Soweit das Vorkommen von Bildwerken am 
AuBern der Tempel. Dazu kommen im Innern die Nisdienfiguren in den Vestibiils, den Durdi= 
gangen und zum Teil audi in den Zellaraumen, die in groBerer Anzahl auBer in den Klosterbauten 
nur im Sewoe vorkommen. Sewoe stellt bezuglidi der Verteilung der Figuren den groBten Gegensatz 
zum Boro Budur dar,- wabrend bier die Fliigelbauten auBen iiberhaupt keine figurlidien DarsteF 
lungen zeigen, sind um so zahlreidier im Innern die Seitenwande mit je drei Nisdien versehen und 
ebenso die Rudwande der drei nidit mit der Hauptzella verbundenen Fliigel (Planzeidmung 8). 
In anderen Fallen, wo die Bauten keine oder nur wenige Nisdienfiguren auBen tragen, ireten an 
ihre Stelle die groBen Reliefpaneels wie im Mendoet und Pawon <36 und 43). Es liegen also 
bezuglidi der Anordnung der Bildplastiken folgende Schemata vor; in pyramidal ansteigenden Reiben 
und Kreisen, wenn das Hauptbild im SdiluBdagob steht,- steht das Hauptbild oder die Hauptgruppe 
in der Zella, so sind entweder Zellanisdien beigeordnet, einfadi oder audi verdoppelt iibereinander, 
oder die Blockwande sind mit Reliefs bededct,- stellenweise kommen dazu die Figurenreihen am 
Dadi,- bei ausgepragten Zentralbauten mit Fliigeln ergibt sidi ein sternformiger Kranz von Innen-- 
und AuBennisdien. 

Es ist klar, daB alle diese bildplastisdien Elemente eines Baues zusammen mit den Reliefs einen 
bestimmten Bedeutungszusammenhang baben, den zu ergriinden aber <weldi muhevolle und widitige 
Arbeit') erst in wenigen Fallen gegluckt ist <im einzelnen siehe die Angaben im Anhang). Nur an 
wenigen Beispielen soil bier nodimals auf den formalen und inhaltlidien Zusammenhang der figiir^ 
MenVekoTaL verwiesen warden: der Borc Budur als Vcrkorperung des „,ahaya„is,ls<he„ yelr- 
bildes umfafit wohl die groBte Darstellungsgesamtheit, alle Spharen vom Irdisdien bis zum hoAsten 
Prinzip verkorpernd,. das tierisdie und mensdilidie Dasein, das Wirken Gautamas auf dieser Erde, 
die Himmel und himmlisdien Wesen, Damonen und Bodhisattva s, die Dhyani Buddhas und das 
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Bild des Adibuddha, das unvollendet vermauert wurde, ein Symbol des Hodisten, an dem die 
mensdilidie Kraft des Gestaltens, Erfassens und Begreifens zersdiellt. Ini Mendoct steht im 
Innern die dreifigurige Gruppe mit Amitabha Buddha als hodister Gotrheit,- im Vcstibiil iiber 
den Reliefs sdiwebende Engel, die auf die Gruppe zufliegen, am SodtelfuB die Paneels mit den 
knieenden Gestaken, nadi oben geriditet, den Gotlern iiber ihnen ihre Verehrung darbietend, an 
den Tempelwanden die Bodhisativa's und wohl am Dadi Dhyani Buddhas, Im Prambanan ein 
anderes Bild; kleine Tempel mit je einer Figur, den groDen Tempelkomplex umsdilieBend, 
mit den Tempeln Qiva's, Bralima's, Vishnu's und in den anderen Tempeln Nandifiguren,- im Haupt= 
tempel die Bilder von Qiva Mahadeva, mit Qiva Kala, Durga, Gane^a/ auBen an den Balustraden 
die Apsarasa's mit ihren mannlichen Begleitern aus Indra's Himmel, in den Terrassen die Reliefs 
mit den Sdiilderungen aus dem Ramayana, Rama’s Schicksale auf Erden und dariiber die Reliefs 
mit den gottlidien Gestaken, brahmanisdien Gottern oder Bodhisattva's oder beides. Gegeniiber dem 
Boro Budur ein ganz anderer Gesamteindrudr, wurzelnd in der Verschiedenheit buddhistisdier und 
brahmanischer Wekauffassung: dort gewakigste Ruhe, Unbewegtsein, Entsagung und Erlosung, 
weit iiber alle irdisdien Dinge hinausreidiend,- hier Bewegtheit, himmlisdie Lust, Schicksale und Er^ 
schiitterungen, das Wirkende als elementare Potenz, nicht die Ewigkeit des Verharrenden, sondern 
die Ewigkeit des Wandelbaren. Solche Untcrschiede werden bei den einzelnen Bildplastikcn nock 
deutlicher in Erscheinung treten. In den ostjavanisdien Bauten sind die groBen Zusammenhange 
schwieriger zu fassen. Zu viele Kombinationen — spekulativer und historischer Art — treffen hier 
zusammen, ergeben statt Klarheit Differenzierung,- ja die Zusammenhange selbst, begriindet in der 
indisdien Tradition der groBen Systeme, losen sich auf, verdunkeln sich und setzen scfalieBlich an- 
stelle der klaren, begrifflich^lauteren Einheit die Ubermacht der Vielheit. 

Fine systematische Behandlung der bildplastischen Probleme und ihrer Entwicklung stoBt nun 
aber auf groBe Schwierigkeiten, da die Provenienz unzahliger einzelner Bildwerke nicht mehr mit 
Sicherheit festzustellen ist, da vieles verschleppt und verstreut worden und eine genaue Inven* 
tarisierung noch nicht abgeschlossen ist. Fiir Mitteljava wird die Frage des Entwicklungsablaufes 
nicht eher ganz zu losen sein, als bis die jetzt fast vollig verstreute Diengplastik sich zeitlich wird 
genauer umschreiben lassen,- fiir Ostjava wird vor alien Dingen wohl die Klarung der Frage fremder 
Einfliisse erst zur klareren Einsicht verhelfen konnen. Das geht aber iiber den Rahmen dieser ein= 
fiihrenden Studie hinaus, die sich darauf beschrankt, die groBen Entwicklungsgruppen in ihrem 
Wandel erst einmal zu umschreiben,- die Bildaiiswahl beschrankt sich dabei zur Hauptsache auf 
solche Bildwerke, deren Tempelursprung bekannt ist, und deren Tempel selbst im Voraufgegangenen 
besprochen worden sind. Die Hauptunterschiede beruhen wieder auf der lokalen und zeitlichen 
Trennung von mitteU und ostjavanischem Stil, dazu ist noch ein westjavanischer Stil, allerdings 
mehr provinzieller Bedeutung, hinzu zu rechnen. 

Mitteljava. Die akeste Gruppe umfafit wieder die Werke des Boro Budurkreises und ver* 
wandter Bauten, Abb, 8 — 12 geben die am Boro Budur vorkommenden Typen der Dhyani Buddhas 
wieder,- in langen Reihen gliedern sie die Flucht der Terrassen und beleben die Baumasse mit 
ihrem ewig gleichen, ruhigen und starken Rhythmus, nur untersdiieden durch Gestus und Ausdruck,- 
sie sitzen auf doppeken Lotuskissen in den glockenformigen Nischen, gerahmt mit Kala Makara= 
borden, Pilastern oder ahnlichen Motiven, Das Glockenmotiv ist ja das Hauptmotiv des ganzen 
Tempels, der selbst in seinem Gesamtprofil diesem Formmotiv foigt,- so folgt auch die figiirliche 
Komposition in dem gleichmafiig nach oben verjiingten Aufbau von Beinpartie, Rumpf und Kopf, 
abgeschlossen durch eine klare, ununterbrochene Silhouette der glockenformigen Rahmung der Nischen. 
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In diesen Gestalten in den dunklen Nisdien wirkt die Transformation von architektonisdier Masse 
und Form zu plastisdier Masse und korperlidier Form am starksten und ausgepragtesten,- frei 
von der Masse abgelost, aber in Nisdien eingebettet <2, 4>, so daB die ardiitektonisdie Baufladie 
nidit iiberragt wird, rein frontal gegen die Wand gestellt a!s Ausdruck der Massensdiidit und ihrer 
Wirkung im horizontalen Ablauf, aber zugleidi durdi den plastisdien Aufbau nadi dem Zenith 
hin gestaffelt, die beiden Riditungstendenzen also, die innerhalb der Bauplastik getrennt sidi aus= 
driickten, wie in den Dagobkuppein und den Wasserspeiern, miteinander verkuppelnd/ anstelle der 
Fladien die klare plastisdie Sdiwellung, anstelle der horizontalen Quadern der durdilaufende, an 
keine Kreuzung gebundene ZusammensdiluB, der harte, geradlinige Bogen der Nisdien der k6rper= 
lidi bewegten Kurvatur des Profilabsdilusses entgegengesetzt. So ist iiberall Kontrast und Anglei* 
(hung, aber audi Steigerung, Fortfiihrung und Umsetzung festzustellen: die Nischenspitzen uber= 
hohen den Kopf der Figuren, die Bogenseiten begleiten die Arme abwarts. Der BogenabsdiluB 
monumentalisiert das freie Profil des Kdrpers, die reliefierten Motive an den Aufienwanden gleichen 
die Flachen der plastisdien Sdiwellung an, die ornamentalen Zeichnungen gleidien die Geraden der 
Ardiitektur den Kurven der Plastik an,- den fast unruhigen Aufienwanden mit ihren Gesimsen und 
Ornamenten, Paneels und Reliefs steht die maditige Einfadiheit der Buddhagestalten gegeniiber, 
an Dimensionen und plastis(her Einheit alle Motive ihrer Nachbarschaft iibersteigend. Auf Abb. 2 
mag man erkennen, wie gewaltig die GroBe und Erhabenheit der Buddhagestalt gegeniiber den 
irdisdien ^OC^esen auf dem redits unten ansdilieBenden Relief aufgefaBt ist und zum Ausdruck 
kommt. 

Der Grundtypus all der Buddhafiguren ist der gleiche <8 — 12)/ das bedingt schon die for= 
male Reihung, die ein GleichmaB verlangt, und liegt darin begriindet, daB in diesen iiberweltlichen 
Spharen keine irdisdien Untersdiiede mehr gelten,- einheitlidie Modelle mogen dabei den vielen 
Bildhauern gedient und sie geleitet haben. Motive und Komposition sind in den Grundziigen immer 
die gleichen: die Cibereinandergeschlagenen Beine mit der FuBsohle nach oben, der schmale Leib, 
die runden breiten Schultern und die machtige Brust, nur mit der eng anliegenden Kutte bekleidet, 
die Halslinien und das Urna (fehlt bei Abb, 8 und 9), der Haarsdiopf, die langen Ohren ohne 
Sdimuck/ der Formaufbau im wesentlidien immer symnietrisdi aus dem Rlitiellot entwickelt und 
gleichmaBig gestaffelt, die plastisdie Gebung des Kdrpers von groBter Einfadiheit und Schlidit= 
heit in allmahhdien Sdiwellungen mit weidien Ubergangen, nirgends Briidie, Kanten oder Winkel • 
die FuBe sind weidi aufgelagert,- die Gelenke gesdimeidig und nadigiebig. Das bedeutet Kraft 
und Energie und driickt vollkommene Beherrsditheit und innere Gelostheit aus,- das alles volU 
kommen krampflos, unbesdiwert, leidit und zu einer monumentalen Harmonie entkorpert. Man 
hat so gern diese Gestalten weidilidi genannt und das bei dieser Straffheit im Aufbau dieser 
eindringlidi maditigen Gliederung, diesen Schultern und Briisten, dieser ruhigen S.ch.erhe.tim 
Gestus, dieser Klarheit der Haltung! Einem Heldenideal gegenuber allerdmgs v>elleicht weidihdi 
zu nennen,. aber hier geht es urn mehr als urn die Uberlegenheit des korperlidi Macht.geren, 
es geht urn die geistige Madit, urn die Uberwindung der materiellen Ab olge urn die Ver- 
korperung ciberirdisdier Seinszustande, geistiger Freiheit und seelisdier Vertieftheit. Und dabei die 
groBte, plastisdi-korperlidie Ansdiaulidikeit als Ausdrudc einer unkorperlidi geistigen GroBe! Hier 
ist wohl - zugleidi mit einfadisten Mitteln - das hodiste MaB sinnfalliger Ausdrucksgebung eines 
ideellen, eines spekulativen Vorstellungsgehaltes erreidit, ohne die Grundformen anschauungsgemaBer, 
korperlidier Gegebenheit anzutasten oder aufzulosen, nur durdi Potenzierung, Ghederimg, Vere.n- 
fadiung und Beseelung des Korperhaften, seiner Steigerung zum kunstlerisdien Bilde, Wir kennen 
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andere Formgebilde, in denen nicht weniger als hier die Formgebung an einer ideelfen GroBe, an 
einer geistig uberirdiscbcn Vorstellung orientiert ist, wo die Form nicbts als Ausdruck einer Be= 
ziehungssetzung zum Llnendlidien ist, so in Ostasien zur Zeit des Toribushi, in Agypten ziir 
memphitisdien Zeit, in der romanisdien Kunst — aber in all diesen Fallen auf eine ganz andere 
Art, durdi Entkorperung und reine Abstraktion, oder mittelbar durch Umsetzung ideeller Werte 
in rein formale Werte, nidit wie hier durdi Steigerung des Korperlidien, durch tatsachliche „Ver- 
korperung" oder sagen wir durch kiinstlerische Wiedergeburt eines tatsachlich Irdischen zur uber= 
irdisdien Giiltigkeit. Dies Moment ist das ausschlaggebende Charakteristikum der indischen Plastik, so 
sehr, dafi diese Kunst in ihrer Entwicklung wohl die einzige ist, die nicht den Wechsel von sogenannter 
archaisdier und beobachtungsgemafier Formbildung kennt, und bei der — soweit wir die Anfange 
kennen — von Anfang an die spekulative Vorstellungstatigkeit in den MaBen der anschauiings= 
gemaBen Konzentration vor sich geht, wo von Anfang an das Naturbild als Grundlage des kiinst^ 
lerischen Bildes und als Trager geistigen Ausdrucks auftritt. Das hangt mit der besonderen Be^ 
gabung dieses Volkes zusammen, wie wir im zweiten Kapitel anzudeuten versucht haben, auf der 
doppelten Kraft sinnlicher wie iibersinnlicher Konzeption, auf der erotischen und spekulativen Gabe 
des Erlebens und der vitalen und mentalen Lust des Verkniipfens. Auf der einen Seite ein tropisch= 
intensives korperliches BewuBtsein, auf der anderen eine ebenso intensive metaphysische Einstellung 
gegeniiber der Welt. Dieselben philosophischen Einsichten in die Verhaltnisse von Korper und Geist, 
in ihr Wechselsein, soweit das korperliche Sosein metaphysisch begriindet ist, die korperliche Er= 
scheinung selbst aber Illusion ist, und wiederum die geistige Erkenntnis das Korperliche iiberwindet 

— alles das wirkt auch hier auf die Formbildung ein, begriindet diese, zumal sie ja unmittelbar 
Ausdruck dieser Einsichten ist. Die geistige GroBe und die korperliche Reinheit wachsen im gleichen 
MaBe. Alles das ist Ausdruck einer vitalen Lebenskraft und gleichzeitig kritischer Einstellung gegen* 
iiber dem Leben, aber nie in der Art dualistischer Griibelei, sondern als positive Steigerung des 
Ichgefiihls zum Lebensgefuhl, WeltgefCihl und AllbewuBtsein, Diese Voraussetzungen erheben die 
Gestalten auf das MaB sinnlicher Anschaulichkeit und geistiger GroBe. Man kann die Grundlagen 
dieser Formgebung wohl naturalistisdi nennen, soweit wir darunter die Orientierung der Bildformen 
an die korperhafte Erscheinung verstehen,- aber wir miissen dann auch die indische Auffassung des 
Korpers uns aneignen, jene kritische und spekulative, fiir die die Grenzen des Korperlichen nicht 
mit den Grenzen des ErscheinungsmaBigen und ErfahrungsmaBigen zusammenfallen, und die das 
natiirlich=wechselvolle Sosein und die materielle Begrenztheit des Korpers nicht bloB als Zufall, 
sondern als metaphysisch begriindet ansieht, und die Moglichkeit der geistigen Einwirkung auf das 
Stoffliche bis zum letzten Gipfel, bis zur Absorption in der W^eltseele, bis zum Ausscheiden aus 
dem materiellen Kreislauf in den Begriff des Korpers mit einbegreift. So ist der Korper immer nur 
die Erscheinungs= oder Wirkungsform einer bestimmten seelischen oder iiberwirklichen GroBe,- und 
so entspricht der geistigen GroBe des Dhyani Buddha auch der magische Korper eines solchen. 
Nicbts als die im zweiten Kapitel angefuhrte Auffassung iiber die verschiedenen Korper — Kaya 

— kann so klar zum Ausdruck bringen, daB hier eine geistige Auffassung dem Korperlichen, sagen 
wir in diesem Sinne dem Naturalistischen, zugrunde liegt,- so miiBten wir hier angesidits der be= 
obachtungsmaBigen Formulierung der Bildgestalten, angesichts der korperhaften Auffassung, die dem 
Figurlichen zugrunde liegt, von einem spekulativen Naturalismus sprechen. Dann kann auch hier 
in weiterer Ausgestaltung dieser Auffassung die Bildung von Gestalten mit mehreren Armen und 
Kopfen kein unnaturhdies, noch viel weniger ein unkiinstlerisches Moment in sich schlieBen. Die 
Beobachtungstatigkeit des Inders war die eines ungeheuer plastischen Erfassens, wie seine VorsteU 
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lungstatigkeit die eines bildlidien Ersdiauens war,- aber er bat niemals seine sinniicben Erfahrungen, 
sondern immer seine spekulativen Einsiditen, seine visionaren Offenbarungen und Erkenntnisse zur 
Grundlage seiner Weltauffassung, seiner Wertbildung und damit der Formbildung gemacht. So er= 
gibt audi in den Buddhagestalten der korperlidie Aspekt nur die Intensitat der Ansdiaulidikeit, der 
piastischen Verwirklidiung, bedeutet aber nidit Darstellung eines Korperlicben,- ist vielmehr Aus= 
drudt eines Unkorperlicben, ist Verkorperung eincr geistigen Grofie, nidit nur einer Ersdieinung, 
eines iiberirdisdien Zustandes in den Formen dessen, was als Korper ersdieint, aber vom Geist 
gebildet ist. Eine gewaltige Kraft der Erkenntnis und der Formbeherrsdiung hat bier iibersinnlidie 
Welten, die jenseits der Erfahrung liegen, zur sinnlidien Ersdieinung gezwungen. 

Trotz des iiberindividuellen Charakters des Bedeutungsinbaltes und trotz der typisierenden Form= 
gebung zeigen die Figuren untereinander dodi deutiidie Llntersdiiede,- einmal soidie, die auf kleinen 
Abwandlungen der vorliegenden, durdi das Biidbauermodell gegebenen Motive beruben, gewisser^ 
maBen personlidie Bemerkungen der Bildhauer oder der Werkleute sind,- soldie Llntersdiiede zeigt 
der Vergleidi der Beinpartien von Abb. 8 und 10, der Lagerung des linken FuBes in Abb. 10 und 12, 
der Gewandgebung unterbalb der Knodiel in Abb. 10 und 9, des Armelbausdies in Abb. 10 und 11, 
des Kleidsaumes an der Brust in Abb. 8, 9 und 10,- bedeutsamer sind die Llntersdiiede in der Pro- 
portionierung: in Abb. 8 niedrig, sehr breit, gedrungen, in Abb. 9 aufrediter, gleidimaBiger, hoher, 
in Abb. 10 ebenfalls aufredit, aber Brust und Leib in sdiarferem Gegensatz, so daB die Verjimgung 
des Leibes sdilanker und bewegter wirkt, in Abb. 11 ist die Brustpartie sdimal, dafiir Berber, gc= 
drungener und starker vorgebaut, der Armansatz an den Adiseln kraftiger markiert und die Brust- 
silhouette steiler, nidit so weidi ausgekurvt <vergl. dagegcn Fig. 10),- nodi deutlidier sind die Llnter- 
sdiiede zwisdien dem Leibansatz nadi der Beinpartie zu zwisdien Abb. 9 und 10: einmal hart ge- 
winkelt, das andere Mai in weidier Sdiwellung, indem eine Falte eingesdioben ist. Alie diese 
^lomente aber mogen bereits mit der im Gestus sidi am deutlidisten ausdriickenden inhaltlidien 
Versdiiedenheit zusammenhangen, nadi der wir versdiiedene Dbyani Buddhas vor uns haben. Obcr 
die Mudras ist dabei im Anhang das notige gesagt,- ob auf die versdiiedene Bedeutung der Mudras 
audi die Versdiiedenheit im Ausdruck der Gestalten, die evident ist, zurilckzufubren ist, sdieint 
wahrsdieinlidi,- ungewiB aber, weldie Bedeutungsmotive wir dabei zugrunde legen mussen, um so 
sdiwieriger, da es sidi dodi um ganz diffizile psydiologisdie oder spekulative Versdiiebungen 
handelt. Wenn man von der ursprCinglidien Bedeutung der Mudras ausgeht, so laBt sidi wohl eine 
entsprediende Veranderung im Ausdruck feststellen: in Abb. 8 eine gedrungene, entsdiluBfeste und 
kraftige Korperlidikeit, in Abb. 9 eine gesteigerte innere Spannimg, der Oberkorper ist geredct, der 
Atem sdieint angehalten <man beadite daraufhin den erwahnten Untersdiied der Leibpartie), der 
Handgestus willenloser, wie gebannt, der Gesiditsausdruck in starkerer geistiger Ergriffenheit, in 
Abb 10 der Zustand tiefster Versunkenheit und innerer Gelostheit, vollkommene Symmetne, die 
Silhouettenlinien ganz gleidiformig und ohne Winkelung, die Staffelung in klarster Reinhed, das 
Gesidit in tiefer Selbstvergessenheit <man vergl. jetzt das Gesidit bet Abb. 8>, die Augenbrauen 
sind zur Nase bin gerundet, nidit wie in Abb. 9 durdilaufend, was dem Gesiditsausdruck alle 
Spannung nimmt, die Mundwinkel sind leidit vertieft, die Augen nidit bloB gesdilossen wie in in- 
nerer Konzentration, sondern wie in einem inneren, ladielndem Sdiauen, zudem tritt bier das Urna, 
was den beiden anderen Figuren fehlte, auf,- in Abb. 11 und 12 gewissermaBen das Erwaditsein, 
das Wirkende und Lebrende, eine neue Bewegtheit, eine neue Sagbarkeit, aber ohne den Rabmeri 
der harmonisdien Symmetrie zu sprengen, ohne korperlidie Erregthed, nur wie ein Aufbluhen und 
Entfalten von Innen her, wie ein Erleuditetsein und Verkunden. Die Gesiditer von Abb. 8, 10 
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und 12 geben am klarsten den Wandel des psydiisdien Erlebnisses wieder,- bemerkt sei dabei nodi 
die merkwiirdigc, lange und etwas kantige Kopfform der Figur 11. 

Das Kopffragment Abb. 35 lafit sidi ebenfalls dem Boro Budur zusdireiben,- man sieht bier, 
mit weldi geringen Mitteln plastisdie Wirkung und psydiisdie Expression erreidit ist, aber audi, 
wie sdiwer die plastisdie Form gegen den grobkornigen Stein anzukampfen hat, um die porose, 
auflosende Struktur der Steinoberfladie zum plastisdien Ausdruck zu zwingen,- andererseits erhoht 
aber gerade dieser Stein diarakter den Eindruck des Uberirdisdien, des Unkorperlidien und Ge-= 
heimnisvollen, das nur um ein weniges von den letzten Grenzen des Erfafilidien getrennt ist. Die 
Weidiheit, die ansprudislose Sdiliditheit, die gedampfte Ruhe und die hingegebene Mensdilidikeit, 
die in soldiem Werk zum Ausdruck kommt oder seine Formgebung charakterisiert, muB man dabei 
— gegeniiber der rein indisdien Kunst — als javanisdies Lokalkolorit ansehen. 

Die Figur Abb. 49 gehort derselben Zeit an, stammt aber aus der Prambanan=Ebene, vom Tjandi 
Kalasan. Der Formtypus ist der gleiche wie im Boro Budur,- die plastisdie Gebung aber ist weidier, 
die Lagerung dagegen etwas barter oder sdiematisdier, vor allem an der Unterpartie, wo die Beine 
kantig iiberlagert sind,- das ist im spatbuddhistiscben Stil von Mitteljava nocb starker ausgedriickt,- 
aucb der KnieabsdiluB ist barter als beispielsweise bei Abb. 9. Die Proportionierung ist ver= 
andert: die Brust vorgebaut, die Sdiultern abfallend gerundet, der linke Ellenbogen angedriickt, 
die redite Hand aber bis an das Knie herausgeruckt/ dadurdi geht die strenge Staffelung ver= 
loren, und an ihre Stelle tritt ein plastiscber, in Qbergangen unmittelbarerer und weidierer Zu= 
sammensdiluB, nidit unahnlidi wie in der ostasiatisdien Kleinplastik der Hakuhozeit,- aucb die 
Vercjuickung von korperlicher Tiefe, Weibheit und Frontalitat erinnert an friihe Tangarbeiten. Der 
zwiebelfdrmige Nimbus vermittelt zur Niscbenwand bin, iibersetzt die plastische Sdiwellung in 
lineare Kurven und steigert die zentral aufwartsgehende Massenfolge,- aucb bier fehit, wie bei 
Abb. 8 u. 9, das Llri.ia. 

Den eigentlicben Monumentalstil dieser Zeit vertreten die Mendoetgestalten, die keine Reihen- 
figuren sind, sondern Hauptbilder aus der Mittelzella <40, 41). Hier iiberwiegt das GroBartige und 
etwas Kalte der Formgebung den Eindruck des javanisben Lokalkolorites,- man wird sie unmittelbar 
an den spateren indisben Guptastil ansblieBen miissen, zu dessen reinsten Werken sie gehoren. 
Der Stein ist sbarfer abgesbliffen und geglattet. Die Mittelfigur <41) sitzt auf einem prabtigen Tbron, 
in unbewegter Majestat, streng frontal und in vollkommener Symmetric,- durb die Lagerung der 
Beine und den weit vorgebauten Tbron erhalt die Staffelung eine mabtige Tiefe und Bewegtheit. 
Ein neues Motiv des Formaufbaues gegeniiber den Boro Budur=Figuren liegt in der entsbie- 
deneren Breitenentwiblung. FiiBe, Hande, Kopf und Nimbus geben die Mittelabse an,- die 
kolossalen Beine aber sind mit den Knien nab auBen geoffnet, zugleib sbarf der Tiefe nab ge- 
winkelt. Die unteren Beinpartien steigen sbrag nab auBen auf, die Obersbenkel sblieBen sib 
nab rilbwarts wieder nab der Mitte zu, aber der Tiefe nab,- dazwisben liegt die barte Kante 
des Thronsitzes,- die Unterarme kommen aus der Tiefe her, aber stark in die Breite geriibt, und 
sblieBen sib in leibter Aufwartsneigung in den groBen Handen zusammen. H6hen=^, Tiefen= und 
Breitenentwiblung sind so zu einer monumentalen Gesamtheit zusammengesblossen, ohne die 
frontale Symmetric nur im geringsten anzutasten. Dem entspreben die sbarfe Staffelung des 
Thrones, die strengen kantigen Horizontalen und die seitlib ins Profil gestellten, nab auBen vor-^ 
sbieBenden Tiermotive an der Riiblehne. Erst im Nimbus wird Hohe und Breite in einer klaren 
Flabe zusammengefaBt. Selten ist im Rabmen eines frontalen Aufbaues unter Orientierung an 
einen WandabsbluB eine solbe Tiefendifferenzierung wieder erreibt worden. Die plastisbe Ober= 
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fladie ist ohne jede Modulation, straff und kompakt,- das Gewand wird nur am Saum und dort, 
wo es die dynamische Plastik der Korperformen verlaBt, deutlidi. Die harten Winkel, Kanten und 
Fladien des Thronaufbaues sind ohne Angleidiung und Vermittlung in reinem Kontrast zu den 
Rundfolgen, Sdiwellungen und Kurven der Gestak gegeben. Hier ist die Vision einer obersten 
Gottheit auf ein fast unheimlidies — MaB von sinnlicher Greifbarkeit gebradit, auf eine 
vitale Formel iibermensdilicber Korperhaftigkeit, Dieser unbewegten GroBe gegeniiber wirken die 
Nebenfiguren < 40 ) fast zart und menschlich zugetan. Die Bedeutungsuntersdiiede zwisdien Buddha 
und Bodhisattva sind hier formal in ahnlicher W^eise gefaBt wie in der groBen Trinitat des yaku= 
shiji/ zentrale Ordnung, aber asymmetrischer V^edisel, starkcre korperlidie Aktion in Haltung und 
Bewegung, Versdiiebungen im Sinne der Rundkorperlidikeit, dazu auBcre LInterscheidungen durdi 
kleinere Abmessungen und Belebung durch reidie Sdimuckbeigaben. So losen Bein= und Armhakung 
die unoewegte Symmetric auf,- es fehlt die zentrale Zusammenstellung der FiiBe in der Mitte, 
indem das linke Bein hodigezogen ist,- ebenso fehlt die zentrale Verkuppelung der Hande: beide 
sind in freiem Gestus bewegt. Tiefenentwiddung lag — sogar im hohen MaBe — audi in 
der MittelfJgur vor, aber keine Drehung der Korperformen,- hier ist nun das redite Bein nadi 
auBen gedreht, das linke Bein ist dem Obersdienkel vorgelagert, jedodi ohne das Profil zu ver- 
decken,- audi die Hande sind gedreht, Brust und Kopf dagegen liegen wieder in frontal ruhiger 
Aufsidit. Durdi diese rundkorperlidie Bewegtheit geht der Ausdruck vom Seienden in den des 
Handelns und Wirkens iiber, wahrend in der Hauptfigur der Korper eigentlidi nur organisdier 
Stoff der Veransdiaulidiung bedeutete, ohne jede korperlidie Funktion. Hier ist die gleidie iiber^ 
sinnlidie Monumentalitat erreidit, wie etwa in der Toritrinitat des Horyuji, Bei all diesen Figuren 
— audi bei den Nebenfiguren des Mendoet — beherrsdit das Gesetz einer uberindividuellen Gi 5Be, 
einer erhabenen Bewegungslosigkeit, einer geistigen Dberlegenheit fiber alles ErsdieinungsmaBige 
die Formgebung,- die Vorstellung einer bestimmten Gottheit wird nidit einfadi motivisdi symbo= 
lisiert, sondern mehr als Verkorperung eines scelisdven Zustandes gefaBt und durdi den formal 
rhythmisdien und geistigen Ausdruck wiedergegeben. Die plastische Gebung ist iiberall straff und 
nirgends gekantet, die Oberflache gleichformig und ungebrochen, die Schwellungen jeweils den 
Korperformen angeglichen,- der Aufbau achsial unter symmetrisch^rhythmischen Wechselbeziehungen, 
Die rundkorperliche Tiefe ist trotz des Wandschlusses frei entwickelt, sowohl im plastischen als 
auch im motivisdi = k6rperlichen Sinne. Beigaben sind nur im bescheidensten MaBe verwendet und 
auch nur dort, wo es die inhaltliche Bedeutung fordert oder zulaBt. In all diesen Gestaken bilden 
korperliche Sdionheit und korperliche Kraft, wie geistige Ruhe und geistige Reinheit eine einzige 
gewaltige Harmonic. 

Ein anderes Bild als diese Boro Budur=Gruppe bietet die der Diengsskulpturen,- diese gehoren 
alle — im Gegensatz zu den Werken des Boro Budur=Kreises — dem brahmanischen Vorstellungs= 
kreis an. Auf Grund der Bedeutungsverschiedenheiten zwisdien buddhistischer und brahmanischer 
Auffassung sind hier Motive, Formgebung und Ausdruck nicht unwesentlich verandert. Von vorn= 
herein tritt der Ausdruck rein geistiger Potenz oder eines seelisdien Zustandes zuriick. Der Korper 
wird weniger an ein LInkorperliches orientiert, als vielmehr der Zusammenhang zwischen dem 
Korper und den elementaren Kraften der irdischen Realitat gesucht, jedoch in einem MaBe, daB alles 
rein ErfahrungsgemaBe iiberschreitet. Die Bilder sind niehr Ausdruck eines physischen als psychic 
sdien Zustandes,- nicht das fiber den Dingen Seiende, sondern das in den Dingen Seiende und 
Wirkende bildet das inkommensurable Element der Darstellung. Alles Korperhafte und k5rper= 
haft sick Auswirkende tritt starker in den Vordergrund, aber der Korper wird nicht in er= 
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fahrungsmaBigem Sinne aufgefafit und damit den Grenzen der natiirlidien Ersdieinung unter= 
worfen, sondern nur als Forme! einer elementaren Kraft, ais Ausdruck einer elemenraren Wirkung. 
In diesem Sinne kann man dann von einem spekuiativen Naturalismus spredien. Man braudit nur 
eine brahmanisdie Glaubensvorstelking, wie etwa die des Qiva, als Sinnbild zerstorender und 
erneuernder Kraft gegen eine buddhistisdie, wie die des Adibuddha, des hocbsten unstoff lichen 
Prinzips, zu halten, um den Untersdiied zwisdien beiden Auffassungen zu erkennen und die Ver= 
anderung der Formgebung darin begriindet zu sehen. Aus der Art der bildlidien Darstedung der 
brahmanisdien Hauptgotter dieser Friihzeit aber lafit sidi erkennen, daB diese materiellen Grund= 
ziige durdiaus nidit zu Hauptmotiven der Darstedung gemadit wurden, sondern daB es auch hier 
in erster Linie immer um die Verkorperung eines scbledit's eg Gottlidien ging, dessen, was ade 
sinniiche Erfahrung und ades irdisdi Moglidce uberscbreitet,- zur Darstedung gebradit aderdings in 
einer Art, in der materiede Werte und Aktionen starker in Erscheinung und Wirkung treten als 
in den fruhbuddhistisdien Gestalten, indem das Gottliche nicht nur anscbaulich^sinnbildlidi oder 
durdi eine psydiisdie Ausdrucksstimmung verkorpert wurde, sondern indem gewissermaBen das 
Physisch^Bildlidie als Aspekt des Gottlidien aufgefaBt und empfunden wird. 

Die Werke der Dienggruppe konnen als Vertreter des fruhbrahmanischen Stiles auf Java gelten,- 
ihre altesten Werke mogen bis in die Zeit der fruhbuddhistisdien Werke des Boro Budur=Kreises 
zuriickgehen, dock ist weder eine untere nock eine obere Grenze mit Sickerheit anzugeben. Es 
scheint, daB die Diengkunst audi nack dem V^erfail des mitteljavaniscken Reickes im ersten Drittel 
des zehnten Jahrhunderts nock, wenn auck in provinzieller Art, fortbestanden hat. Die ungenaue 
Zeitabgrenzung erschwert es, Bedeutung und Stellung dieses Lokalstiles gegeniiber dem spat* 
buddhistisdien und dem Prambanan*Stil zu bestimmen, Nicht einmal die lokalen und zeitlichen 
Gruppen innerhalb des Diengkreises lassen sick, obwohl hier die Unterschiede viel groBer zu sein 
sckeinen als in den anderen Stilkreisen, wie etwa zwiscken Boro Budur und Kalasan oder zwischen 
Prambanan und Plaosan, festlegen, da fast alle Werke, wie schon erwahnt wurde, von ihren Ur* 
sprungstempeln verschleppt worden sind und datierte Inschriften an Bildwerken fehlen. Wir miissen 
uns an dieser Stelle — auf weitere kunsthistoriscke Mitarbeit hoffend und uns darauf vertrostend — 
damit begnugen, an einigen typischen Beispielen die Hauptformprobleme der versckiedenen Gruppen 
des entwicklungsgesckichtlick sicherlick sehr wicktigen Diengstiles aufzuzeigen. 

Am besten vermag die vierarmige Vishiuigestalt <94> von Wanasaba zwiscken den friihbuddhisti* 
sckenWerken des Boro Budur*I\reises und diesen friihbrahmaniscken Werken zu vermitleln, denn — 
wie auck andere Werke von Wanasaba — zeigt diese, jedock im Gegensatz zu den iibrigen Dieng* 
skulpturen, eine gewisse milde Warme in der Stimmung, ein ruhiges, nack innen gekehrtes Lackeln 
im Gesicktsausdruck und eine verinnerlickte Feierlickkeit der Haltung. Auck hier beherrscht wieder 
als Ausdruck eines Uberirdischen die frontale Symmetrie den Aufbau,- der Korper selbst bleibt 
unbewegt, ist nur Ausdruckssymbol. Schon die Proportionen aber sind stark verandert, ebenso 
die plastiscke Anlage und die Oberflachenbehandlung. Die freikorperlicke, in sick gescklossene 
Gestaltgebung wird durck das groBe, hinten absckiieBende Ruckstuck auf eine fast reliefartige 
VC'^irkung reduziert,- ein Ausgleick durdi eine entspreckende Erweiterung des Thronsitzes nack 
der Tiefe zu findet nicht statt. So steht anstelle der Tiefenentwicklung eine vorherrsckende 
Breitenentwicklung, anstelle der plastiscken Staffelung mit freistehendem ProfilabsckluB eine Flacken* 
fCillung, zwar nicht gerade in der Art eines Reliefs als vielmehr im Sinne frontaler Angleickung 
von Hohe und Breite auf Kosten der Tiefe. Die Beinpartie ist flack, niedrig und verhaltnis* 
maBig sckmal, dem Thronsitz angeglichen,- Brust und Kopf aber sind verhaltnismaBig groB,- 
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die groBte Bildweite liegt nidit mefir zwisdien den Knien <vgl. 10), sondern an den beiden 
aufreditstebenden Oberarmen,- statt der plastisdien Staffelung von Beinen, Rumpf und Kopf eine 
plastisdie Verstarkung der Oberpartie diirdi den Dreiklang der beiden Attribute und des Kopfes 
mit dem breit entfalteten Nimbus, wabrend das Riickstiick die freien und etwas unruhigen Profile 
der Gestalt mit sdiarfen Kanten umgrenzt. Die plastisdie Gebung ist gegeniiber den Boro Budur= 
Gestalten wesentlidi fladier und barter, die Ombrudie sind sdiarfer und weniger gesdimeidig, die 
Oberflache aber ist ungleidi belebter durdi Auflagerung reidier Sdimuckbeigaben,- so wird die 
Tiefe nidit durdi freik6rperlidi = plastisdie Entfaltung ausgedriickt, sondern mebr durdi die in viel= 
fadier Uberlagerung und audi Obersdineidung gegebenen stofflidien Motive. 

Eine weitere Gruppe von Werken, die zum grofiten Teil in Pekalongan zusammengebradit 
wurden, vertritt die Gestalt Abb. 93. Audi bier das maditige Riickstuck, die verbaltnismaBig ge^ 
ringe Tiefe des Tbronsitzes und der — bier nodi ausgepragter als bei 94 bervortretende — Gegen= 
satz zwisdien der kleinen Beinpartie und dem maditig entwickeiten Oberkorper. Plastisdie Beband= 
lung und korperlidie Auffassung aber sind anders: der Korper selbst tritt bier korperhaft in Aktion, 
so sebr, dafi das symmetrisdie Gleidimafi zersprengt wird zugunsten der plastisdien und korper^ 
lichen Balance. Verstarkt wird der Eindruck der Bewegtbeit nodi durdi die plastischen Kontraste 
und durdi die fast leidensdiaftlidie Fliichtigkeit der plastisdien Korperbildung: die Beine sind un^ 
rubig, fast shizzenbaft angelegt, die Brust in maditiger Wolbung vorgebaut, der Leib dagegen 
sdimal in die Tiefe geriickt, die Oberarme sind eckig vom Rumpf gelost,- noch starker tritt das in 
der Visbiiugestalt Abb. Kinsbergen Atlas 155 zutage. Die stark verwitterte Oberfladie erboht 
dabei noch den Eindruck des leidensdiaftlidi Bewegten. Das Impressionistisdie des ganzen Vor» 
ganges ist aber dabei im plastischen Sinne monumentalisiert, der korperliche Vorgang ersdieint als 
Ausdrudc einer elementaren Kraft, nicht einer einmaligen Emotion. Kombiniert man diese beiden 
letztbehandelten Figuren miteinander, so ergibt sich etwa ein Bild wie das der Mittelfiguren aus 
der vierten Reliefreihe des Prambanan <72>. 

Als weitere Gruppe lassen sich die Figuren 92, 98, 100 zusammenstellen,- alle drei Werke 
zeigen dieselbe auffallend weiche, vollplastische Modellierung, eine starkere Differenzierung des 
Stofflichen und eine Steigerung des physischen Ausdrucks. Dabei laBt sich klar erkennen, um 
wieviel mebr in der brahmanischen als in der buddhistischen Kunst schon die Symbolmotive pby= 
sisch orientiert sind, wie bier der seelische Ausdrucksgehalt von vornberein im Hintergrund stebt 
und das rein Darstellerische zum Symbol oder zum Ausdruck einer unfaBlichen Gegebenbeit wird. 
So wird auch im Tierischen weniger das Seelische wiedererkannt, als die unbeimlich seltsame 
Physis in ihrer monumentalen Uberlegenbeit als eine damonische Erscheinung empfunden und als 
Ausdruckssymbol der den Dingen und Erscheinungcn immanenten Krafte aufgefaBt,- so wird ibre 
pbysisdie Erscheinung zum Symbol von Naturgesetzlidikeiten, nicht als eine Wiedergabe, als Re= 
produktion, sondern als die leiblich^anschaulidie Verkorperung einer elementaren Wirkung oder einer 
geistigen Kraft aufgefaBt, wie die buddhistischen Werke Verkorperungen eines psychisdien Zu- 
standes, einer metapbysisdien Begrifflidikeit waren. Am klarsten tritt das in der Gestalt des Nandi, 
des heiligen Stieres Qiva's zutage, Ausdruck des stofflicb = elementaren Gesetzes ewig sich er- 
neuernder Potenz. In der Auffassung des Gaiiecpa <100> scheint mebr eine geistige, nicht tellurische 
Potenz symbolisiert zu sein, soweit sie im Stofflichen selbst besdilossen liegen kann, also gewisser= 
maBen die Potenz geistiger Fahigkeiten in einer seltsamen Charakteristik der tierischen Erscheinung 
und des menschlichen Ausdrucks, eine Vermisdiung, die fiir uns schwer faBbar und ratselhaft 
ist/ im kiinstlerisdien Sinne aber erreidien gerade diese Gane9afiguren die groBte Summierung 
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plastisdier Sdiwellungen und Kurvaturen, zu der die Bildplastik gekommen ist, bedeuten den grofiten 
Komplex rundkorperlidier Zusammenfassung von plastisdien Kompartimenten. Moglidierweise hangt 
nun die Symbolisierung von Nandi und Gane^a mit der urspriinglichen Bedeutung zusammen, nadi 
der der Elefant dem Osten, der Stier dem Westen gebeiligt war, und dies wiederum auf Grund 
des Sonnenablaufes, des Verhaltnisses von Sonne und Erde, gleicbgesetzt mit dem von Geist und 
Materie. Gerade diese, sidierlidi sowohl fiir die Typenbildung, Symbolbildung wie fiir die arcbi= 
tektonisdie Bildung grundlegende — sagen wir — astronomisdi =symboIisierende Orientierung ist 
ja leider ein Gebiet, wo wir nodi vollkommen im Dunklen tappen und dessen Klarung wohl erst 
uns die Augen fiber die letzte Begriindung all dieser Symbole, Motive, Vorstellungen, Bilder und 
Formeln wird ofFnen konnen. 

In den Durgagestalten <98> gebt die bildplastisdie Formgebung in die Darstellung eines Vor= 
gangs liber, der Tatsadilichkeit eines Gesdiehnisses, allerdings eines symbolisdien oder uberwirk= 
lidien. Die tiefere Bedeutung diirfte audi bier nodi nidit erfaBt sein. Es sind weiblidie adit= 
bis zebnarmige Gestalten, die auf einem Biiffel steben, auf dessen Nadien der sidi verwandelnde 
bose Geist zu entflieben traditet, den die Durga jedodi an den Haaren festbalt. Also eine kamp= 
fende Besdiiitzerin gegen Damonen? Aber warum die ausgesprodiene Weiblidikeit? Wo liegt das 
erklarende Moment der Verwandlung aus einem Biiffel zum mannlidi aufgefaBten bosen Geist? 
Wir konnen bier nur auf den formalen Sadiverbalt eingeben; die Anlage ist frontal, die Gestalt 
unbewegt, die V erteilung wesentlidi symmetrisdi im Gegensatz zu spateren Darstellungen, wo das 
Hauptgewidit auf das oft dramatisdi gefafite Motiv des Oberwaltigens oder der heroisdien Kraft* 
anstrengung gelegt ist <130>, wabrend bier <98) eigentlidi nur das sacblidi=Tatsacblidie in einfadister 
Form festgestellt ist. Ein gerader RuckenabsdiluB, der vermutlidi in eine reditwinklige Nisdie, wde 
die Diengtempel ( 56 ) sie zeigen, eingelassen war, sdiliefit die figurale Szene ab, Eine eigent* 
lidie Wediselbeziebung zwisdien Figur und Wandfladie fmdet nidit statt. Der an sidi iiberwirk* 
lidie, symbolisdie Vorgang ist dabei fast auf naturalistisdier Basis entwickelt unter Steigerung des 
Weiblidien zum Ideal weiblidi*reifer Fiille und unter diarakteristisdier Vereinfadiung der stoff* 
lidien Untersdiiede zu vollplastisdier Differenzierung. Diese weidie, in der Oberfladie bewegt mo* 
dellierte vollplastisdie Gebung der korperlidien und stofflidien Motive liegt wohl zum Teil in der 
brahmanisdien Auffassungsweise mit begriindet. Am deutlidisten driickt sidi diese Behandlung am 
Gewand aus, das nidit mehr vollkommen von der Korperform angesogen wird und nur an den 
Knodieln als stridiartiger Saum ersdieint <wie etwa bei 40, 54>, sondern als stofflidi einheitlidie, 
plastisdie Masse die Korperformen iiberlagert,- audi bier mussen wir wieder auf Prambanan*Motive 
hinweisen, etwa auf die Gruppe der drei Tanzerinnen <66>, die eine ahniidie, plastisdi weidie 
Behandlung zeigt,- demgegcniiber wirkt allerdings das Diengstiick plumper und provinzieller. Audi 
in der Givagestalt Abb, 99, deren Provenienz nidit feststeht, fmdet sidi diese plastisdie Behand* 
lung wieder,- das Gewand wird bier zwisdien den Beinen vertieft und endet seitlidi in frei* 
stehenden Enden, ahnlidi wie etwa in der Tooindo Kwannon des Yakushiji,- in veranderter und 
erweiterter Form finden wir dies Motiv im Madjapahit*StiI wieder, wo es zu einem die ganze 
Gestalt umfassenden Strahlenkranz ausgebildet ist <150, 151). 

Der Kopf Abb. 92 ahnelt so sehr dem der Durga, daB man auf dieselbe Werkstatt und 
Zeit sdilieBen muB,- nodi voller und unmittelbarer wirkt bier die weidie, tiefplastisdie Behand* 
lung der Oberfladie, die fast wie geknetet wirkt und im strengen Gegensatz zu der Gesidits* 
bildung etwa der Boro Budur*Figuren steht, wo Gesiditsgrund und Gesiditsteile plastisdi nidit 
vereinheitlidit werden, wabrend bier Gesidit, Kopf, Krone und selbst Nimbus in einheitlidier 
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Modellierung gegeben sind, voll tiefer Kontraste, dodi in weidien Libergangen, gesteigert bis 
zu einem stark farbigen Eftekt. Wie jede lineare oder fladiige Harte im Gesidit und am Kopf 
vermieden ist, so ist audi der Nimbiisrand zackig ausgesdinitten. Trotz der Ahnlidikeiten ist der 
Gesiditsausdrudv von dem der Durga dodi verscbieden, mannlidt, ohne die selfsame WoIIust des 
Jvlundes und kalter,- irgend etwas damonisdi=sinnlidi Faszinierendes liegt in den Ziigen, das im 
sdiarfsten Gegensatz zu dem innerlidi beruhigten, reinen Ausdriidt der Boro Budur^Figuren steht. 

Ahnlidikeiten zur Formgebiing der Durgagestalt weist audi die Qivagestalt Abb. 95 auf, deren 
Gesamteindrudt allerdings auf eine etwas spatere Entstehungszeit hinxx'eist; die gedrungene, etwas 
harte Haltung und die plastisdie Behandlung vor allem des Gesidites und der Hande erinnern an 
die Durgagestalt,- Sdiulterpartie, Armansatz und der Qbergang vom Hals zur Brust vcdrken fast 
wie motivische Wiederholungen, Die Beinpartie ist ahnlidi behandelt wie bei Fig. 94,- dieselbe 
harte, gleidiformige LIberlagerung der Beine, und audi hier die gleidie Leibrundung und Proper* 
tionierung, wobei das Hauptgewidit auf der breiten Oberpartie liegt. Bemerkenswert ist aber, dab 
bei all diesen Figuren das Ivlotiv der Vielarmigkeit nodi nidit kiinstlerisdi zur vollen Entfaltung 
kommt; das blieb der ostjavanisdien Kunst vorbehalten. Der Vergleidi der Gesiditer von 94, 95 
und 98 zeigt, wie stark innerhalb der an sidi typisdi begrenzten P'ormgebung der Gesiditsaus* 
druck wediselt, nidit nur im Sinne der Variierung, wie etwa bei Abb. 8 — 12, sondern fast in einem 
personlidien Klalle von Stimmung, Charakter, Individualitat,- mit einer unheimlidien Xlensdilidikeit 
und dodi wiederum ganz liberpersonlich, ohne wediselvolle Einzelziige, in einer ratselhaften Often* 
heit und ebenso geheimnisvollen Versdilossenheit,- das keimhaft*traumende Gesidit des Vishnu <94>, 
jetzt ladielnd und still — und dodi, als ob es plotzlidi bhtzartig aufbredien konnte und sidi in 
den Ausdrudt einer bosen, fanatisdien Strenge wie beim Qvagesidit 95 verwandeln. \Xdr sehen 
nirgends den Anlafi des Warum und kennen nidit den psydiisdien Grund,- diese Gestalten selbst 
sdieinen maditlos, willenlos zu sein gegen den Trieb, der ihr Gesidit bewegt, in dessen Ztigen 
das Sphinxantlitz der unergrtindlidien Natur der Welt und des Mensdien wie ein Sdiatten wediselt,- 
ein Preisgegebensein an die Damonie der sinnlidien Kraftc, den Wandel der grenzenlosen Elemente 
und die Unfafilidikeit seelisdier Emotionen,- keine mensdihdien Gesiditer mchr, sondern Gotter, 
die das innere Angesidit der Natur in mensdilidien Ziigen blofilegen, enthiillen, ohne es zu deuten. 

Die Qivagestalt in der Nisdie <96> wiederholt den Typus der Dienggestalten, jedodi in starker 
Verfladiung,- wenn man die plastisdie Behandlung mit der der vorigen Figuren vergleidt, so 
konnte man auf eine provinzielle Arbeit sdilieften, auf eine trockene Erstarrung. Dem widerspridit 
jedodi die einheitlidie Gesamtwirkung von Figur und Rahmung, wobei es sidi weniger urn eine 
kompositionelle Bindung, nodi um Obergange von plastisdier zu ardiitektonisdier Form handcit, 
als vielmehr um die malerisdie Zusammenfassung von Rahmung und Bild. Der dunkle Sdiatten 
des Hintergrundes, der die plastisdie Form frei herausstellt, ergibt ein bewegtes Helldunkelspiel 
von Figur und Grund, das sidi im selben Ivlafte in der aufgerauhten Ornamentik der Rahmung 
wiederholt. Dies Motiv der plastisdien Auflosung in Edit* und Sdiatteiigrundwirkung voll be= 
wegter Stimmung und etwas fliiditig rauher Oberfladienbehandlung erinnert an die Fornigebung der 
Djagoreliefs <1 19), eher jedenfalls als an irgendein mitteljavanisdies Stiidt. Halt man dazu die etwas 
provinzielle Arbeit, so lafit sidi immerhin sdiliellen, daft das Stiidr einer lokalen Diengkuiist zu= 
gehort haben kann, die audi nadi Zusammenbrudi der mitteljavanisdien Zeit nodi weiter bestand,- 
unentsdiieden ist, ob hier direkte ostjavanisdie Einfiiisse vorliegen oder ob es sidi um die glcidie 
Reaktion einer einheimisdien Emphndunsgweise gegeniiber der Kunst der indisdien Einwanderer, 
wie in Ostjava, handelt. Daft aber die Diengkunst tatsadilidi nodi weit iiber das Ende der niittel* 
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javanischen Kunst hinaus fortbestand, zeigt die selfsame Gruppe von Bandjarnegara <106>, die 
kein Gegenstiidf mehr in der mitteljavanisdien Kunst besitzt. Audi die etwas summariscbe Be= 
handlung der Gewander, ihre plastisdi kompakte Aufiagerung mit den sdiweren Saiimenden, die 
entfernt an die Durgagestalt Abb. 98 erinnern konnten, haben nidit bier, sondern in dem spa= 
teren ostjavanisdien Stil ihre Vorbilder, Die Gruppe besteht aus einer einfadien, reihenmabigen 
Ziisammenstellung von phantastisdien Gestalten in strengem Parallelismus, die mittlere ein wenig 
erhoht, FiiBe, Hande, Sdiultern in wagerediter Abfolge/ jede Figur vollkommen verdiditet zii 
einem geradabsdiliefienden Sdiaft, obne korperlidie Differenzierung und ohne beweglidie Profile 
gebung,- anstelle plastisdi freier Kurvaturen und cines zentralen Aiifbaus ( 66 ) eine gleidiformig 
unbewegte und geradgewinkelte Kreuzung. Wir haben mit diesem Werk den Rahmen der mitteF 
javanisdien Kunst bereits weit iibersdiritten,- die Riidierinnerung an die Gruppe Abb. 66 zeigt eine 
vollkommene LImstellung des kiinstierisdien Empfindens/ aber nidit so sehr der Wandel als soldier 
ist es, der iiberrasdit, sondern, daB die Prambanangruppe das frtihere und die Gruppe von 
Bandjarnegara das spatere Werk ist, wahrend wir dodi immer gewohnt sind, das streng gesdilos= 
sene, gewinkelte, auf Parallelismus aufgebaute Formbild an den Anfang einer Entwicklung zu 
setzen, die plastisdie Kurvatur und die freifigiirlidie Entwicklung im dreidiniensionalen Sinne aber 
als das spatere anzusehen,- der Grund aber liegt, wie wir bereits sdion andeuteten, darin, dal) es 
sich hier nicht urn eine innere zusammenhangende Entwicklungsabfolge handelt, sondern, wie sdion 
der Ausdruck »indojavanische Kunstv< besagt, um das Zusammen= und Entgegenwirken von zix'ei 
Grundelementen, die von zwei Stromen getragen werden, einem fremden von Indien her und 
einem einheimiscben, wobei der indische Strom allmahlidi vom javaniscb^malaiisdien absorbiert wird, 
allerdings unter Einwirkung hinterindisdier Einfltisse. 

Wie der Boro Budur der Haupttempel des friihbuddhistischen Stiles von Jilitteljava war, so ist 
der Prambanan der Haupttempel der spateren Zeit,- im Relief haben wir bereits die groben Unter= 
schiede zum Boro Budur^Stil nachweisen konnen, sowohl formal wie inhaltlich. Der Tempel zeigt, 
dab der Brahmanismus sidi nunmehr auch in der Ebene von Prambanan ausgebreitet hat,- jener 
Brahmanismus, der auf dem Diengplateau seine besondere Statte gefunden hatte, zeigt aber audi, 
dab er bereits buddhistische Elemente in sidi aufgenommen hat. Schon in der ardiitektonischen 
Anlage des Prambanan lieben sich Wiederholungen von Grundelementen, die der fruh = mitteF 
javanischen Architektur eigen waren, feststellen,- Reliefs sind innerhalb der Diengbauten nicht uber= 
liefert, so dab uns die Prambanan^Reliefs als neue Formbildungen gegeniiber den Boro Budur= 
Reliefs entgegentraten,- in der Skulptur sind Beziehungen zum Dieng=Stil wohl festzustellen, nicht 
aber, \x o der Ursprungscjuell liegt, da wir iiber die Datierung der Diengtempel im unklaren sind,- 
vielleidit handelt es sich in beiden Kreisen um einen gemeinsamen Ausgangskreis, wobei aber die 
formalen Gemeinsamkeiten auch auf die gleiche, brahmanische Inhaltsgebung zuriickgehen. 

Die Miitelfiguren der Reliefs der vierten Reihe vom Prambanan <72> gingen, wie wir sahen, 
unmittelbar aus der reliefmabigen Einordnung in freiplastische Bildung iiber, wobei diese anderer^ 
seits der Reliefgebung angeglichen wurde. Es ist im Grunde dieselbe Orientierung an ein Ruck= 
stiick und an einen untiefen Sodcel wie in 93 oder 94. Hier aber <72> ist der Hintergrund 
nidit nur neutraler Abschlub, sondern nimmt unmittelbar am Bildvorgang teil. Die Figur ist nicht 
nur frontal in Bewegung gesetzt, wie bei 93, sondern audi der Breite und Tiefe nadi,- der Gestus 
der Arme wird zum korperlidien Akt und — betraditet man die Spannung im Gesichtsausdruck - 
auch zum willentlidien Akt. Die Beinpartie liegt parallel zum Bildsodcel, ist aber in Aufsidit ge- 
geben, der Oberkorper ist leidit sdirag in die Tiefe gerudct, die redite Sdiulter gesenkf, die linke 
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erhoben, der redhte Arm entsprediend vor die Brust gelegt und der Kopf sdirag zur Seite gedreht. 
So steht anstelle der symmetrisdien Frontalanlage eine rundkorperlidie Bewegung unter Brediung 
der Symmetrie, was besonders auffailig in dem sAragstehcnden Nimbus zum Ausdruck kommt. 
Die Tiefenbewegung aber weidit vor dem Hintergrund aus, geht nidit, wie im Relief, in die 
Masse hinein. Throniehne und die Motive des Lotus und des Blattes fiillen den Hintergrund 
dekorativ aus. Wie weit das alles mit der inhaltlidien Bedeutung zusammenhangt und dement= 
sprediend begriindet ist, ist leider nidit zu entsdreiden, bevor diese selbst geklart ist, so dafi audi 
stilistisdie Riickscblusse auf das Verhaltnis zu Diengfiguren, wie etwa auf Figur 93, 94, nidit ohne 
weiteres zulassig sind. Die korperhaft bewegte Auffassung lafit aiidi an die Reliefpaneels mit 
den stehenden Bodhisattva's denken <78>. Die plastisdie Behandlung ist jedenfalls von meister= 
lidier Klarheit, straff und belebt, der Gesamteindrudt reidi und praditig,- die Gesiditsbildung mit 
der seltsamen Verbindung der Augenbrauen, der sdiarfen Nase und dem bewegt vollen Rlund ist 
von einer selten wiedererreiditen Pragnanz <73>. 

DaB wir derartig korperhafte Auffassung und Bewegtheit nodi nidit ohne weiteres als ein StiU 
diarakteristikum einer Zeit oder Sdiule ansehen diirfen, zeigt die Hauptfigur des \Iahadeva <65> 
in der Zella des Prambanan, in der die Bedeutung als hodister Gotiheit wieder zur monumentalen 
Frontalitat und unbeix'egten Symmetrie fiihrt Man kann diese Gestalt der Amitabha-Figur (41) des 
Mendoet gegeniiberstellen; dort die monumentale Verkorperung einer buddhistisdien Vorstellung aus 
der Friihzeit, hier eine brahmanisdie Vorstellung der spateren Zeit. Audi bier ein gewaltiger 
Monolith und die plastisdie Bearbeitung von derselben Sdiarfe und unabweidilidien Pragnanz unter 
Steigerung des Korperlidien zu einer uberindividuellen, korperhaften Sinnbildlidikeit, mit einer fast 
naturalistisdi begriindeten Einfuhlung in korperlidie Zustande und Motive, doth in der Gesamt= 
ersdieinung alles iibersdireitend, was in den Grenzen der Erfahrung liegt. Dabei liegt in der Giva= 
gestalt aber nidit nur eine einfadie abstrahicrendc Verallgemeinerung der korperhaften Ersdieinung 
vor, indem das Wediselvolle oder Vereinzelte zum Typisdien verdiditet oder im monumentalen 
Sinne zum Ausdrudt geistiger GroBe gesteigert wird, sondern audi eine positive Erix'eiterung des 
korperlidi Begrenzten durdi Kombination von Tatsadien und RIotiven zu einem ubernaturlidien 
Beisammensein, das keiner natiirlidien Wirklidikeit mehr entspridit. Rian modite hier von einem 
synthetisdien Naturahsmus spredien, soweit die Einzelform immer aus einer V^irklidikeitsform ent- 
wickelt sdieint, die bedeutungsmaBige Zusammenstellung und die zzusammenfassung zu einem kunst= 
lersidien Gebilde aber eine positive Leistung der kombinierenden Phantasie ist, ohne Riicksidit auf cine 
Moglidikeit im Sinne der Wirklidikeit. So beruht audi die seltsame Wirkung gerade soldier brah= 
manisdier Monumentalhguren — spater audi soldier, die dem Neubuddhismus angehoren auf 
der Verkuppelung von erfahrungsgemaBer, sinnlidier Tatsadilidikeit mit phantastisdier Llbernaturlidi^ 
keit zu einem plastisdien Wirklidikeitsbild. Diese Kombination von Kontrasten besdirankt sidi nidit 
nur auf korperlidie und stofflidie Motive, sondern umfaBt audi soldie von Ruhe und Bewegung, 
spiegelt sidi in der Formgebung und Formbehandlung wider, indem iiberall Gegenwerte sdiarf 
und unvermitielt gegeneinanderstehen : die harte V^and und die vollplastisdie Gestalt, sdiarfe Kanten 
und weidie Kurven, runde Sdiwellungen und gewinkelte Fladien. 

Der urspriinglidie Eindrudt der Givagestalt muB gewaltig gewesen sein <65>, wenn man — 
die Treppe hinaufgestiegen — mit dem allmahlidi nadi der Tiefe zu abflauenden Lidit oder bei 
Fadtelbeleuditung die Gestalt zwisdien den hohen, kantigen, massiven Pfeilern <64> und den _ eng 
zusammengeriiduen Wanden des Durdigangs in der Zella stehen sah. Die sdiarfen Kanten dcs 
kahnformigen Nimbus nehmen die senkrediten Pfederprofile des Durdigangs auf. Der Nimbus selbst 
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vermittelt zwisAen Zellawand und Figur, wobei die OberflaAenwerte in merkwiirdiger Art ver^ 
tausAt sind, indent der Nimbus wandartig glatt und kalt, die Wand aber weiA und teppiAartig 
reliefiert ist. Die Figur sclbst ist ohne plastisAe Beziehung zur Wand entwidrelt,- die plastisAe Gebung 
ist voll und sAwer, die naAten Teile in ungebroAenen, gleiAmafiig straifen SAwellungen gegeben 
und die stolfliAen Beitaten in reiAer Qberlagerung gehauft, Der plastisAe Akzent liegt auA bier 
auf der Oberpartie, dem Biindel der breit vorstofienden maAtigen Arme^ zentriert durA den Kopf,- 
die verhaltnismaBig sAmale Llnterpartie wird durA die GewandsAleifen zurseiten der Fliiften der 
Oberpartie angegliAen. Die plastisAen SAwellungen folgen der RiAtung aus der Tiefe her,- der 
korperliAe Aufbau ist naA der Hohe zu entwiAelt,- die Ge\vand= und SAmudrmotive verlaufen 
vorveiegend der Breite naA, meist naA unten zu ausgebogen,- nur das Brustband verlauft wage- 
reAt, ZwisAen den Beinen ist das Gewand leiAt eingezogen und foigt eng der Beinrundung,- wo 
es aber den Korper verlafit, erstarrt es zu einer sAweren Rlasse, die von den Flufien an, naA 
unten siA verbreiternd, absteht, in der \Iitte gestuft und leiAt gedrebt ist, und unten in je zwei 
Treppensaumen endet, ^ wobei die Kanten reAtwinklig gegen die RiiAwand anlaufen,- diese Ge- 
wandbebandlung stebt somit im direkten Gegensatz zu Figur 98, wabrend Figur 99 etwa eine 
Mittelstufe "zwisAen der Durga= und der Qivagestalt einnimmt. Der SoAel hat seitliA einen 
AbfluB fur das Opferwasser, der SoAcl selbst ist als eine Art Opferaltar gebildet. 

Abb. 101 zeigt einen Opferstein bzw, Opferaltar ohne Figur,- dies StiiA laBt siA als eins der 
sAonsten Werke der mitteljavanisAen Kunst anspreAen,- ein einfaA gegliederter, in der Klitte ein^ 
gezogener BloA, mit klaren Kanten, einfaAen Profilen und unverzierten Wanden,- seitliA geht der 
BloA in einen Stierkopf uber, der in einer groBziigig ruhigen Modellierung gegeben ist. Ein monu^ 
mentaler feierliAer Ernst geht von diesem Tieraltar aus und zeugt fiir die tiefe, tellurisAe Mystik, 
deren bedeutungsvollem Kulte er diente. 

Den Spatstil der mitteljavanisAen Kunst kennzeiAnen die Werke des buddhistisAen Klosters 
von Plaosan<78 — 81) und die brahmanisAen Figuren von Banon <88, 90). Die auf die VersAieden* 
heiten brahmanisAer und buddhistisAer Gedankenwelt zuriiAgehenden LlntersAiede in der Form» 
gebung und im Ausdrudt der Figuren, wie sie zwisAen Figur 8 und 95 so eindeutig zutage treten, 
\mrmisAen siA in der Spatzeit bis zu einem gewissen Grade miteinander. SAon in den Figuren 
der vierten Reliefreihe vom Prambanan <71 — 73) war dies der Fall, so sebr, daB es sogar offen 
bleiben muBte, ob wir es mit buddhistisAen oder brahmanisAen Darstellungen zu tun haben,- wenn 
es siA urn brahmanisAe Gestalten handelt, so ersAeinen sie jedenfalls unter dem Aspekt von 
Bodhisattva's. Die Banongestalten <88, 90) iibernehmen nun, obgleiA es Darstellungen der hoAsten 
brahmanisAen Gotter sind, auf eine auffallige Art Momente des AusdruAs und der korperliAen 
Auffassung buddhistisAer Werke, allerdings niAt solAer der Friihzeit, sondern der ihnen gleiA- 
zeitigen, spatbuddhistisAen Kunst Mitteljavas, deren Hauptwerke die Figuren von Plaosan sind. 
Das wird klar, wenn man den GesiAtsausdruA des Brahma <90> dem des Bodhisattva s </9) ent- 
gegenhalt oder die Behandlung~der FuB= und Beinpartie von 79 mit der von 88, oder die korper* 
liAe Auffassung von 81 mit der v'on 88 vergleiAt. Das laBt auf eine innige Beriihrung der beiden, 
urspriingliA doA immerhin sAarf getrennten Auffassungen sAlieBen, wozu auA sonstige gegen* 
seitige Beziehungen kommen, wie die buddhistisAen Tarafiguren <82> zeigen, oder das Vorkommen 
der sonst den Bodhisattva's eigenen Lotusmotive in den Handen der Figuren der vierten Relief* 
reihe an dem brahmanisAen Tempel vom Prambanan. Der Prambanan jedenfalls muB bereits als 
Resultat einer gegenseitigen Annaherung aufgefaBt werden. Die Werke der Spatzeit, die siA an 
den Prambanan ansAlieBen, zeigen aber, starker als die Prambananfiguren selber, die NaAwirkung 
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des alten Boro Budurstiles, der, in modihzierter Aiiffassung, in den Werken von Plaosan wieder 
zutage triti und gleidizeitig, wie die Banonhgiiren zeigen, audi auf den Stil der brahmanisdien 
Werke iibergreift und ihn beeinfliifit,- vielleicbt sogar audi den Diengstik denn die, gerade wegen 
ihrer Ahnlidrkeit an den Anfang dieser Diengwerke gestellte V7anasabafigur <94> wiederholt Tvlotive, 
die im Gegensatz zu den anderen Diengwerken (et'ora 95 , 97> im Spatstil der Prambananebene 
vorherrsdiend zu sein scbeinen,- man beadite daraufhin Gesidrtsbildung und Gesicbtsausdrud\ von 
Figur 94, 79, 90/ es ist derselbe milde, verinnerlidite, etwas sdimeidielnde Gesiditsausdruck, der 
in den Boro Budurwerken vorherrsdiend war, und zwar auf Grund des buddhistisdien Bedeutungs= 
gehaltes als Ausdrudv eines seelisdien Zustandes (vergl. 34, 35>. 

Abb. 79 bis 81 stammen vom Plaosan, Abb. 82 sdiliefit sidi eng an diese Werke an. Wurzelnd 
in der Tradition des Boro Budurstiles, iiberfiihren sie diesen in eine weidiere plastisdie Form= 
gebung, lockern die kompositionelle, straffe Bindung im Sinne der natiirlidien Korperhaftigkeit oder 
sdiwadien den Ausdrudt der inneren Konzentration zu einer mehr dekorativen Wirkung ab. 
Abb, 79 gibt eine der Nebenfiguren aus den unteren Hauptraumen wieder, in denen die Altare 
standen. Die plastisdie Behandlung, der Charakter der Oberfladie und die korperlidie Anlage, 
sogar einzelne Formmotive erinnern durdiaus an Boro Budurfiguren <9>. Gegeniiber der Figur 40 
aber kommt der xx'eidiere Zusammensdiluf), die Auflodterung der rundplastisdien Beziehungen und 
die zwanglosere Flaltung zum Ausdrudt,- das herabhangende Bein ist nidit zur Seite gedreht, aber 
damit audi nidit in Relation mit dem Gesamtaufbau und dem Thronsitz gebradit,- der redite Arm 
begleitet den Obersdienkel, ist also nidit, wie bei 40, im rundplastisdien Sinne gedreht,- das linke 
Bein, vor allem der Fuf), ist weidier ausgestredtt, das Gewand ist plastisdi markierter, voller auF 
gelagert und endet in einem leidit verdickten Saume,- die freistehenden Falten sind nidit abgeplaitet. 
Der reidie Sdimudt ist voller vom Korper abgesetzt, stofflidier diarakterisiert und verlauft unregeU 
maBig bewegter,- wie bei 94 oder 72 fallen die Bandenden iiber den Thronsitz herunter, sind 
dabei nadi der Tiefe zu abgebogen. Alles das mildert die Flonumentalitat der plastisdien Korpei® 
spannung wie bei den Mendoetfiguren oder die psydiisdie Konzentration der Stimmung, die tin* 
geheure Bewufitheit im Ausdrudt wie bei den Boro Budurfiguren. Eine milde und versoniiene, 
untertanige und selbstverstandlidie Glaubigkeit spiegelt sidi in dieser Plaosangestalt ixieder (/9)/ 
eine groBe Ruhe, aber es ist nidit dieselbe Ruhe, die der Baum hat oder die Ruhe des Himmels, 
oder der Ebene,- die ist immer einfadi, ^vie selbstverstandlidi, hier aber ist es, als sei dies Antlitz 
einmal vor langer Zeit zur Ruhe gebradit, als liege eine groBe, ewig dauernde Versohnung darin, 
die aber langst vergcssen hat, daB sie eine Versohnung ist, so selbstverstandlidi ist sie sidi selber 
geworden. 

Abb. 80 gibt eine der Vestibiilfiguren wieder, deren Nisdien von einer fladiig belebten Kalania= 
kara-LImrahmung umsdilossen waren,- audi die beiden Figuren 81 und 82 werden in soldien 
Nisdien gestanden haben. Aufbau, plastisdie Behandlung und motivisdie Einzelheiten sind bei alien 
drei Figuren ahnlidi,- der Aufbau ist frontal gesdilossen, die Haltung ruhig, nur die Arme sind 
bewegt, aber nidit in korperhafter Aktion, wie et^-a bei 72, sondern in rein symbolisierendem 
Gestus, Die Beine sind untergesdilagen, nidit gekreuzt, wodurdi sidi ohne weiteres ein engerer 
ZusammensdiluB von Figur und Thron ergibt,- dabei nahern sidi bei 81 die Beinprohle bereits un- 
gebrodienen, gradverlaufendcn Linien, ein Thema, das in der spateren ostjavanisdien Plastik eine 
groBe Rolle spielt. Audi die gegeniiber den Boro Budurfiguren, xxde etwa 12, sdiematisdiere FiT- 
bildung braudit nidit als Vcrhartung angesehen zu werden, sondern als erne starkere summarisdie 
Vereinfadiung der korperhaften Modulation, was einen volleren gegenseitigen Ausgleidi der plasti= 
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schen Formen zur Folge hat. So ist auch, wie bei Abb. 94, die Hohenstaffeliing der Breitenent= 
wichlung untergeordnet/ das drirdtt sidi in der Armstellung, der fiadien Brustpartie, und dem 
gegeniiber den Sdiultern grofien Kopf aus,- am deutlidisten aber bei Figur 80 in der Form der 
Nisdie, die nidit mehr einer Glocke gleidit, sondern einem Reditedv mit abgerundeten Edten, 
die in deutlicher Relation zii den Sdiultern stehen, wahrend das Zentralmotiv der Bekronung nidit 
nadi oben, sondern nadi unten ausgebogen ist. Das Kalagesidit tragt dabei trotz der fladiig phan= 
tastisdien Auflosung einen stark psydiisdien Aiisdruck, der durdi den Gegensatz zum Bodhisattva= 
gesidit die ideelle Bedeutung und Wirkung des letzteren eindrucksvoll kontrastiert und hervorhebt. 
Das Beiwerk hat an stofflidiem Charakter und an dekorativer Bedeutung gegeniiber den friiheren 
Werken entsdiieden zugenommen: die frei herabhangenden Bander, die versdilungenen Ketten und 
der Brustzierat, entweder um den Leib gelegt — ein Motiv, das sonst nur bei den brahmanisdien 
Figuren vorkam — oder iiber der Brust gekreuzt, bei 80 vorn mit einer Sdimudtplatte zusammen® 
geschlossen, im iibrigen ein typisdies ^lotiv dieser Plaosanfiguren,- der Nimbus ist als breites, nadi 
oben fladi verjiingtes Riickstuck gegeben und durdi ein Ornamentband eingefafit, das audi im 
Prambanan vorkam <vgl. 71 mit 81), Die kraftigsten plastisdien Akzente tragt die Figur 82,- der 
symmetrisdie Gleidiklang ist sdiarfer betont, die plastisdie Differenzierung gestaffelter,- Kniee, LInter= 
arme, Hande und Kopf geben die aufwartssteigende Tendenz an, Sdiultern, BrCiste und FiiOe die 
jeweils symmetrisdie Abfolge nadi unten hin^. die Hande liegen iibereinandergelegt zwisdien den 
vollen Briisten, ein Motiv, das sdion zu den D|ago werken hin vermittelt. Der Nimbus ist unten 
eingesdinitten, verjiingt und mit je einem Fltigel versehen, wodurdi die bewegtere Staffelung und 
die impulsivere Haltung der Figur nodi gesteigert wird,- bei Figur 81 wiirde soldie Absdiniirung 
des Nimbus sinnlos wirken. 

Audi die Banonfiguren gehoren diesem Spatstil an,- ob sic direkt mit den Plaosan • — und ver= 
wandten Figuren zusanimenhangen, ist nidit zu entsdieiden,- vielleidit begriinden die gemeinsamen 
Beziehungen zum Boro Budurstil die gegenseitige stilistisdie Ahnlidikeit,- zudem liegt der Banon= 
tempel ja in der Nahe des Pawon. Auffallig ist jedenfalls, wie z. B. das Gesidit des Brahma <90), 
in ahnlidier Weise wie das Bodhisattva^Gesidit 79 dem Boro Budurkopf 35 gleidit. Audi die 
plastisdie Behandlung und das Verhaltnis der Gesiditsteile zum Gesiditsgrund ist ahnlidi, nur darf 
man sidi durdi den — durdi Verwitterung entstandenen — lebhafteren Ausdrudt der Mund^ und 
Nasenpartie nidit tausdien lassen. Wie die buddhistisdien Figuren dieser Spatzeit eine dekorativere <80) 
oder eine sinnlidiere <82> Farbung tragen als die der Friihzeit, so zeigen die brahmanisdien <88, 90) 
eine korperlidi naturlidiere Behandlung und Auffassung, als sie den Prambanan-^Figuren eigen ist. 
Wie bei der Figur 79 gegeniiber 40 eine „VermensdiIidiung" zutage tritt, so audi bei den Figuren 88 
und 90 gegenuber 65, eine Milderung des ubernatiirlidien Aspektes, was den Gestalten wohl im 
gewissen Grade die Monumentalitat nimmt, aber eine reinere Sdiliditheit dafiir an die Stellc setzt, indem 
hier auf die einfadisten korperlidien Ausdrudrsmotive und die natiirlidien Ausdrucksmoglidikeiten zu= 
riickgegriffen ist. Wie bei 80 der geistige Ausdruck durdi dekorative Tendenzen abgesdiwadit ist, so 
hier der Ausdrudt der ubernatiirlidien Grofie durdi eine korperlidi idealisierende Tendenz, die fast 
zu einem klassizistisdien Findruck fiihrt. W^ic in keinem der vorbesprodienen W^erke ist hier <90) 
die rundkorperlidie Gebung frei durdigearbeitet,- ein Riickstuck fehlt,- allerdings erfordert eine Brahma^ 
gestalt ja sdion von vornherein eine freiere Durdibildung, da die nadi verscbiedenen Fronten 
sdiauenden und oben in der Krone zusammengefabten Kopfe ein ausgesprodienes rundkorperlidies 
und freiplastisches Motiv abgeben,- die monumentalste Leistung in diesem Sinne ist wohl das KopF 
fragment der Brahmafigur des Prambanan. In der Banonfigur ist nun die ganze Korperbildung auf 
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diese freie Rundkorperlidikeit hin angelegt: die weidigesdhwungenen Prohllinien, die die Silhouetten 
plastisdier Sdiwellung sind, das plastisdie Absetzen von Brust, Armen und Schultern, die Senkung 
z’S'iscben den Beinen und vor allem die ausgesprocbene plastisdie Ivlodellierung der Oberfladie in 
iinabgesetzter Rundfolge. Dabei bleibt der Korper selbst ruhig und frontal und die Silbouettenpro= 
hie laufen streng symmetriscb ab. Es liegt bier also eine rein idealisierende Korperbildung und 
Proportionierung vor, die sidi \i; ohl aus der Formgebung der Boro Budurfiguren, nidit aber aus 
der der Prambananbguren <65> ableiten lafit. DaB die Rundkorperlidikeit aber letzten Endes nidit 
auf die naturlidi=k6rperlidie sondern auf die plastisdie Dreidimensionalitat zuriidtgeht, und dafi diese 
Korperbildung nidit in der Materialitat des mensdilidien Leibes wurzclp sondern nur der korper^ 
lidte Aspekt einer Gottheit, nur kbrperlidies Symbol ist, zeigen: die frontale Anordnung, die Be= 
wegungslosigkeit und die Funktionslosigkeit des Korpers. Der Rumpf hat trotz der plastisdien Konti= 
nuierlidikeit nur eine Front,- in der Kopfpartie aber ist die Dreidimensionalitat in die versdiiedenen 
Fronten zerlegt, so daB audi das Profil eine frontale Riditung erhalt, die von vorn gesehen, nadi 
der Seite verlauft, wahrend die Krone die vier Riditungen plastisdi zusammenfaBt,- nidit anders 
also wie die ardiitektonisdie Korpermasse des Boro Budur gewissermaBen in fiinf Fronten zerlegt 
war,- im Grunde handelt es sidi bier um dieselbe Art der Zerlegung der plastisdien Tiefe und 
Bewegung in versdiiedene Aspekte wie in den Reliefgruppen Abb. 14, linke Bildecke und Abb. 21. 

Nur unter der Voraussetzung einen ideellen, symbolisdien, nidit korperhaft materiellen Wert 
kiinstlerisdi zu verwirklidien, konnte die Formsynthese eines mensdilidien Leibes mit mehreren 
Gesiditern soldien Grad kiinstlerisdier Reinheit und ideeller Giiltigkeit erreidien. 

In der anderen Figur von Banon (88) tritt das idealisierende korperlidie Floment nodi starker 
in Ersdieinung/ bier sind die Grenzen dcr naturlidien Wirklidikeit in nodi boberem MaBe ge* 
wabrt. Ein Ruckstuck feblt audi bier,- dafur sitzt unten mit dem Riicken gegen die Figur ein 
Garuda, seine Flugel wie eine Wand ausbreitend, wodurdi der sonst barte Gegensatz von Bein* 
partie und Sockel ausgeglidien wird, und die allzu sdimale Beinpartie der Gestalt einen Riickbalt 
erhalt/ was friiher ^OC^and und Sockel oder Sitz in voll gesdilossenem z.usammenhang war, ist bier 
somit auf ein Minimum bescbrankt. Die Beine sind frei gelost, leidit auseinandergestellt und etwas 
gedrebt/ statt der sonstigen summarischen Behandlung legt bier die plastiscbe Modellierung die 
Korperformen fast naturalistisdi bios,- das sdileierartige Gewand ist hocbgenommen. Die Llber- 
hohung der korperlidien Wirklicbkeit in kunstlerisdi=ideelle LIberwirklichkeit erfolgt bier durdi bucb=- 
stablicbe IJberhohung, ein ^lotiv, das sicb ebenso andern Ortes wie etwa in der Kokuzo des 
Horiuji oder im friihromanisdien Stil — wiederhnden laBt,- solcb scbniale, hohe Proportionierung 
ist immer Ausdrudc einer entmaterialisierenden Tendenz, einer vergeistigten Formmotivierung. In 
der Banongestalt grenzt die idealisierende Formgebung scbon fast ans allzu Gesdimeidige und Elc= 
gante,- die iiberlegene Sidierheit der Haltung wirkt ein wenig leer; es ist mehr die sinnlidie Freudig= 
keit des plastisdien Ausdrucks, das krampflos Llnbesdiwerte und Geziigelte der Haltung, als eine 
geistige Potenz, die den Eindruck bestimmt. 

Hier — im ersten Drittel des zebnten Jahrhunderts etwa — bricbt nun die Entwiddung der 
mitteljavaniscben Kunst imvermitlelt ab,- was sidi nadi dieser zzeit an Werken in Llitteljava linden 
laBt, steht in keinem inneren Zusammenhang mehr mit der altcn mitteljavaniscben Kunst - "^r auf 
dem Diengplateau sdieint — wie wir sdion andeuteten — nodi fur einige zzeit eine lokale, dodi 
mehr oder weniger provinzielle Weiterbildung stattgefunden zu haben,- alles andere stebt unter dem 
EinHuB der spateren ostjavanisdien Kunst. Eine gewaltige Fiille von Produktivitat hat hier ein 
plotzlidies Elide gefunden,- ein Ende, nidit von innen heraus, durdi Steribtat oder Impotenz, son- 
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dern von aufien her, wie denn audi die Spatwerke nodi jene Originalitat der Erhndung, jene 
Frisdie der Beseelung, jene gestaltende Kraft und unverbraudite Phantasie zeigen, wie sie den 
Fruhwerhen eigen war. Der Formwandel, der im Laufe der Entwidviung zutage Trat, bedeutet 
eine selbstandig produktive Llmbildung, nicht aber Auflosiing. Grofie auDere Ereignisse miissen hier 
die Entwidviung unterbrodien haben. Erdbeben, Auflosung der hofisdien Zentren, Abwanderung, 
Zerfall der staatlichen Einheiten in kleine landliche Bezirke ii. a. m. Diese mitieliavanisdie Kiinst 
bedeutet die Fortsetzung des indisdien Spatguptastiles, genahrt und getragen von den unverbrauditen 
Kraften und Instinkten des Volkes der Insel Java. Nicht ausgesdilossen sdicint es, daft nun ein 
Riickstrom der indojavanisdien Kiinstler nadi Siidindien erfolgte, die ihren reifentwickelten modih= 
zierten Stil nach dem Mutterlande ziiriidvbrachten ,• jedoch fallt das aus dem Rahmen der vorhegen= 
den Llntersudiung heraus. 

\X^ie groft im einzelnen auch die lokal oder zeitlidi bedingten Unterscbiede oder die Versdiieden= 
heiten zxx'isdien buddhistischen und brahmanisdien Werken sein mogen, tritt doth bei alien eine 
innere Verwandtsdiaft zutage, eine Gemeinsamkeit, die dicser mitteljavanischen Kunst auch mit 
Recht die zusammenfassende Bezeichnung der „klassischen Kunst Javas'' eingetragen hat. Immer 
handelt es sich um die kimstlerische Manifestierung unkorperlicher Werte. Der Korper als solcher 
ist nur Ausdruck einer tibermensdilichen, iiberwirklichcn oder iiberweltlichen Grofte,- er ist gewisser^ 
maften jeweils unter verschiedenen geistigen Aspekten angesehen, und der verschiedenen Art der 
geistigen Aspekte zu Folge wediselt auch der korperliche Aspekt/ einmal ist er der korperliche 
Ausdruck eines seelisdien Zustandes, der abstrakte magische Leib, das andere Mai die spekulative, 
symbohsche Synthese elementarer Krafte, oder die idealisierte Vermenschlichung eines Gottlichen. 
Das Geistige wurde verkcrpert und das Korperliche vergeistigt/ Sinnbildlidikeit und Sinnfalligkeit 
wurden auf die Formel kiinstlerischer Wirklichkeit erhoben. So konnte man im wechselnden Sinne 
von einem spekulativen, einem synthetischen und einem idealisierenden Naturalismus sprechen,- die 
bildplastische Einzelform war immer erotisdi begriindet, ging von einem Erfahrungs= oder Erinne= 
rungsbild aus,- die Anschaulichkeit und sinnliche Pragnanz der Bilderscheinung wurde zuriickgefuhrt 
auf die natiirliche Gegebenheit. Die Bildwirkung aber ist eine iibersinnliche. Die Bedeutung uber= 
schreitet die Erfahrung. Schon Haltung und Bewegung einer Figur wurden nicht als materielle, 
korperliche Funktionen aufgefaftt und auch dementsprechend nicht korperlich begriindet — sondern 
als Ausdruck oder Wirkung einer unkorperlichen, den Korper beherrschenden Macht, eines sec= 
lischen Zustandes, oder als Symbol eines gottlichen Wesens. Komposition, Aufbau und Formsyn= 
these aber haben liberhaupt keinen Wirklichkeitsgrad mehr, sind weder an korperliche, noch an 
materielle Funktionen und ihre Grenzen gebunden, sind reine Formwerte als Ausdruck und \Vir= 
kung geistiger Krafte, als Verkorperung gottlicher Bedeutung. Die plastische Behandlung reinigt den 
Korper von allem wechselvolUmateriell Bedingten und Gegebenen, und bildet zugleich das konstF 
tuierende Moment der Sichtbarmachung, der Veranschaulichung des geistigen Gehaltes. Der klaren 
Vorstellung entspricht die anschaulich=klare Konzeption und Pragnanz des plastischen Bildes,- maft= 
voll, schlidht und einfach bis ins Monumentale gesteigert,- ruhig, rein und vollendet, bis an die 
letzten Grenzen der irdischen Moglichkeiten heranreichend. 

Unterscbiede der Haltung und des Ausdrucks gingen dabei, soweit sie nicht in zeitlichen oder 
lokalen Abweichungen begriindet lagen, auf die Unterscbiede von buddhistischer und brahmanischer 
Bedeutung zuriick. Die starksten formalen Unterscbiede gegeniiber den Friihwerken des Boro Budur 
und des hlendoet stellten die Qivagestalt des Prambanan (65) und die Gruppe von Bandja= 
negara <106,> dar,- das erstere Bild weist nach Ostjava, das letztere kommt von Ostjava. 
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Ostjava. Die Friihzeit der ostjavanisdien Kiinst liegt nodi im Dunkeln. weit und ob die 
mittefjavanisdie Tradition nadi Ostjava iibergriff, ob das Ende dort und der Aufsdiwung bier im 
z:-usammenhang stehen, ob die mitteljavanisdie Kunst nur eine provinzielle Rolle in der Friihzeit 
der ostjavanisdien Kunst spielte, ob sie den Griind fiir weitere Ent\i'icklung legte, das sind Fragen, 
die eingehendere Spezialuntersudiungen erfordern, Eins aber steht fest, daB die eigentlidien Stile 
der ostjavanisdien Bliitezeit nidit niehr eine von Innen her selbsttatige eiterentvvidilung der mitteF 
javanisdien Kunst darstellen, sondern auf neuen Voraussetzungen oder neuen Einiliissen berulien 
und in diesem Sinne eine Neubildung darstellen. Eine Ncubildung, die verbietet, eine Figur vie 
124 oder wie 130 als selbstandige Weiterentvvidtlung einer Figur wie 65 oder 98 anzusehen, aber 
nicht aussdilieBt, daB in beiden Fallen immer nodi z. T. grundlegende Gemeinsamkeiten vorliegen,- 
Gemeinsamkeiten, die darauf beruhen, daB es sidi in beiden Fallen — ganz allgemein gesagt — urn 
„indojavanisdie" Kunst handelt. Am starksten treten naturgemafi in der Ardiitektur diese Gemein= 
samkciten zutage, die Llntersdiiede jedodi am starksten in der Plastik, Dazu kommt nun, daB im 
Gegensatz zti der durdiaus einheitlidien Kunst Witteljavas die Kunst Ostjavas in sidi selbst grofie 
Versdiiedenheiten zeigt, Stilsdi\x'ankungen und Formwandel, die weit iiber das FlaB rein lokaler oder 
zeitlidier, ja buddhistisdier oder brahmanisdier Untersdiiede, wie dies in jMitteljava der Fall war, 
hinausgehen. Die Llneinheitlidikeit der ostiavanisdien Kunst, die am deutlidisten im Djago zutage tritt, 
wo die Reliefs und Bildplastiken <119—126) zwei voilkommen versdiiedenen Stilauffassungen folgen, 
beniht darauf, daB nidit mehr das indisdie Element das alleintragende und belierrsdiende ist, son=- 
dern daB das einheimisdi javanisdie oder das malaiisdie Volkselement aktiv an der Stilbildung mit 
teilnimmt, und eine — jedenfalls in den letzten Jahrhunderten — fiir sidi bestehende, eigene Kraft be= 
deutet, ein eigenes BewuBtsein tragt und ein eigenes Kunstwollen zur Geltung bringt, Wenn wir 
an der Bezeidinung der indojavanisdien Kunst festbalten, so nuissen wir darunter nidit mehr 
allein indisdie Kunst auf javanisdiem Boden, sondern aiidi javanisdie Kunst auf indisdier Grund= 
lage verstehen, ja stcllenweis nodi weitergehen und nur die zeitlidie und lokale Gemeinsamkeit 
einer indisdien und einer javanisdien Kunst damit bezeidinen, Dabei ist nidit zu vergessen, daB hier 
in Ostjava der indisdie EinfluBstrom einen anderen Ausgangspunkt hat und einen anderen Charakter 
tragt als zur mitteljavanisdien £eit. Weitere Griinde fiir den uneinheitlidien Charakter der ost= 
javanisdien Kunst, fiir den oft abrupten Wedisel oder fiir das gleidizeitige Auftreten versdiiedener 
Stile liegen in der groBeren territorialen Ausdehnung der gesamten ostjavanisdien Reidie, dem 
rasdieren Wedisel des gesdiiditlidien Ablaufes, den grofieren staatlidien Sdiwankungen und in dem 
mehr kosmopolitisdi orientierten Charakter dieser Zeit. Nidit nur siidindisdie, sondern audi hinter^ 
indisdie und selbst diinesisdie Einfliisse ordnen sidi dem einheimisdi iavanisdien Kunstwollen bei oder 
unter, Eine auBere Sdiwierigkeit, diese Verhaltnisse zu klaren, liegt darin, daB in Ostjava die 
groBen Tempelbauten keinc stilistisdien und zeitlidien Einheiten mehr bildcn, daB die einzelnen 
Bildwerke nodi mehr als dies in Mitteljava der Fall war, verstreut wordcn sind und ihre Prove= 
nienz meist nodi unklarer ist als in Alitteljava, und die inventarisatorisdien Yorarbeiten nodi nidit 
soweit gediehen sind, die notigen Handhaben zu bicten. Weldier Aufwand von Arbeit notig ist, 
die Provenienz eines Bildwerkes zu bestimnien, zeigt allein die miihevolle und an Kombinationen 
geistreidie Arbeit von Rouffaer iiber die Herkunft des Maiidsdiu^n'bildes des Berliner Rliiseums. Fiir 
unsere Gruppierung der ostjavanisdien Denkmaler ist nun das Aussdilaggebende, das wir nidit mehr 
streng der historisdien Abfolge nadigehen konnen, ja, wenn wir die prinzipiclle Entwicklung der 
Formprobleme im Auge haben, gar nidit folgen diirfen, denn — wie sdion der Djago zeigt — es 
bestehen versdiiedene Stile nebeneinander, LInsere Aufgabe besteht darin, die \\”erke ihrem stilisti- 
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sdien Sadiverhalt nach in Gruppen zusammenzusdilieRen, also den sadilidi^prinzipielien Wandel der 
Formauffassung iind nidit das dironologisdie Nadieinander in den Vordergriind zu stellen. Dabei 
u'ird sidi gleidizeitig aber eine historische Kontiniiitat von selbst ergeben, wobei zwei grofie HaupU 
gruppen zu untersdieiden sind: der indisdie Stil der friiheren und der iavanisdie Stil der spateren 
Jahrhunderte. 

Wenn es riditig ist, dafi das Werk Abb. 112 ein Denkbild des Airlangga ist, so batten wir bier 
ein Friibwerh der ostjavanisdien Ximst vor iins, etwa aiis der Alitte des elften Jabrbunderts. Tat= 
sadilicb tragen die Gesicbtsziige einen portratbaften Charakter und audi die Abkunft von Belaban, 
dem Grabbau des Airlangga, bestatigt diese Annahme. Was die Gestalt als solcbe betrifft, so lieBe 
si(fi wobl sdiliefien, dafi bier an die Tradition der mitreljavaniscben Kunst angekniipft ist,- audi 
stammt das Werk ja aus einer Gegend, die nodi als Grenzgebiet zwisdien Ost= und Mitteljava zu 
bezeidinen ist, und audi die meisten mitteljavanisdien Denkmaler auf ostiavanisdiem Boden stammen 
aus dieser Gegend, besonders der Provinz Kediri. Von den iibrigen Werken, die wir abbilden, ist 
es vor allem die von Kediri stammende Figur Abb. 144, die an miaeljavanisdie Arbeiten anzu= 
knupfen sdieint, etwa an ein Werk wie Abb. 95 oder nodi starker an einige Figuren der friiheren 
Sammiung Klaring, wie an das bei Kinsbergen abgebildete Stiick Nr, 190, Der Gesamteindruck 
des Bildwerkes von Belaban <112> aber bat in der mitteljavanisdien Kunst kein Gegenstiidt, hat 
nidits mehr mit der mitteljavanisdien Stilauffassung zu tun. Es iibersteigt alles, was sidi dort finden 
lafit, und zwar auf Grund von Formelementen, die fiir fast alle Arbeiten des indisdien Stiles zur ost= 
javanisdien Zeit typisdi sind, so daf) wir bereits bier im elften Jahrhundert Formprinzipien entwidtelt 
finden, die fiir die Werke des dreizehnten Jahrhunderts nodi ebenso maOgebend sind <vergl. 114, 115>. 
Nidit in Jvlitieljava sondern in Indien wird man, wenn man im Lande selbst die Komponenten fiir 
diesen Stil nidit finden kann, zu sudien haben, und Ahnlidikeiten mit mitteljavanisdien Werken wer» 
den eher iiber Indien als durdi direkte Beziehung zu erklaren sein. Das Werk stellt eine Steigerung 
im Sinne des friiher — mit Vorbchalt — sobenannten synthetisdien Naturalismus dar, wobei 
allerdings bier die Grundlagen versdioben sind. Der naturalistisdie Grundzug fiibrt zur plastisdien 
Wirkung unheimlidier Ansdiaulidikeit und vitaler Tatsadilidikeit, zu jenem Eindrudt absolut sinn= 
lidier Wirklidikeit/ tritt zutage in der Steigerung des physisdien Ausdrucks der dreidimensionalen 
korperlidien Bewegung, der Aktivitat des Leiblidien, der materiellen Begriindung von Formvor= 
gangen, sowie in der gro.beren Verwertung von Wirklidikeitsmotiven,- so kriimmen sidi unten, nadi 
der Tiefe versdilungen, die beiden sdiuppigen Sdilangen mit aufgestellten Kopfen,- der Garuda, 
das Reittier Vishnu's, ist in maditiger korperlidier Aktion und dreidimensionaler Tiefe gegeben,- 
das redite Bein zur Seite gedreht, das linke Knie aufgestemmt, unter Obersdineidung des unteren 
Beines/ der Oberkorper kommt sdirag aus der Tiefe, der Kopf ist zur Seite gedreht, alles das in 
leidensdiaftlidi wilder Anstrengung und voll korperlidier Spannung,- diese Bewegtheit ist Handlung 
und diese Handlung ein korperlidier Vorgang,- die Krallen sind urn die Sdilangenleiber gekriimmt, 
der Radien ist aufgesperrt, die Beine auseinandergerissen/ der FuB des Vishnu ist fest aufgestellt, 
zur Seite gewendet und im Knodiel bewegt,- die Hande sind fest und energisdi im SdioB zu^ 
sammengelegt <vergl. dagegen etwa Abb. 10) ,- der Gesiditsausdruck ist voll personlidier Spannung,- 
die stofflidien Beitaten sind bewegt iiberlagert und alle Einzelteile in plastisdier Sdiwellung von defer 
und realistisdier Starke gegeben. Ja, sdion in der bildlidien Verkorperung eines Mensdien als gott^ 
lidies Wesen lafit sidi im gewissen Sinne der naturalistisdie Grundzug erkennen, in der Uber= 
wudierung eines gottlidien Abbildes mit physisdien Elementen, dann darin, dafi korperlidi^mate^ 
rielle Aktionen und tiefenplastisdie Bewegtheit der Masse dem Ausdruch einer Gottlidikeit dienen 
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und das W^esen dieser Gottfidikeit adaquat ausdriicken. Aber der Gesamteindrucfe hat nidits mit 
einem Wirklichkeitsbilde zu tun, das Endergebnis ist nidu eine naturalistisdie Impression, sondern 
die Expression einer gotrlidien Kraft in physiscber Ersdieinung. Die ganzen pbysisdien Ivlotive, die 
materiellen Aktioncn und die sinnlidi^plastisdie Realistik \i'erden dtirdi phantasiegcmafie, spekulative 
Synthese, durch die kiinstleriscbe Kombination und die symbolisdie W'^ertung zu einem End= 
ergebnis von grandioser Phantastik zusammengefafit, weniger a!s Ausdrudc iibersinnlidier, gei= 
stiger oder seelisdier Krafte als vielmchr elementarer, sinnlidi sick aus\?'irkender kladite, Triebe und 
Gesetze. Der symbolisdie Charakter, die alle Erfahrung iiberscbreiteiide Ersdieinung und die gdtt= 
lidie Bedeutung erheben das Werk zu einer unnaturalistisdi^spekulativen Gegebenheit. Audi bier 
ist die sinnlidie Ersdieinung nur Symbol, Verkorperung, ist nur Veransdiaulidiung, nidit Selbsu 
zweck/ der einzelne Bildteil ist nidil in seiner naturalistisdien Besonderheit gewertet, sondern ist 
gewissermaDen immer ein Teil der Form gleidi ting, in der alle endlidien Glieder Ausdrudc eines 
Llnendlidikeitsverhaltnisses sind. Gerade das Bildganze, seine Kombination und Ordnung, diese 


LIngeheuerlichkeit des Zusammenseins, das die sinnlidie Erfahrung nie beisarnmen erlebt hat, zu 
der die eng begrenztc, zersplitterte Wirklidikeit nie gelangen kaiin, stellen eine neue tiefere, unbe= 
grenztere Natfirlidikeit dar/ eine neue Ordnung und eine neue, in der Phantasie erzeugre, kiinst= 
lerisdi gestaltete W^irklidikeit, die den Grenzen der fdaterialitat und der sinnlidien Erscbeinung 
nicht unterworfen ist. Da ist einmal die gegenstandlidie Kombination als symbolisdier Ausdrutk 
und andererseits die formale Kombination als kiinstlerisdier Ausdrudc: der Garuda, als Reittier 


Vishnu's, mit mensdilidien Gliedern, Vogelkrallen, Fliigeln und dem Llngeheiserkopf, die Vishnu= 
gestalt mit vier Armen und den Ziigen des Airlangga, dann der kompositionelle Aufbau und die 
Vereinigung heterogener Elcmente zu einer Bildeinheit: der Zusammensdiluf), der bei aller Bewegt^ 
heit die frontale Ordnung wahrt, die Staffelung nadi aufwarts, die plastisdien Relationen zvcisdien 
Garuda und Vishnu, der einheitlidie RtickenabsdiluB diirdi Fliigel und Nimbus,- die Sdilangen 
sind symmetrisch verteilt, die Bewegung des Garuda aus der liefe her ist gleidimabig der Breite 
nadi fortgefuhrt, die Vishnugestalt, als Ausdrudc eines gottlidien Wesens in strenger Frontalitat 
gegeben So ist anstelle der gottlidien Einzelgestalt eine phantastisdie Szenerie getreten, in der das 
eigentUdi Figurale nur nodi einen Teil bildet, ein einzelnes Bildmotiv bedeutet, deren Gesamtheit 
aber eine gewaltige Zusammenfassung plastischer Elemente daistellt. 

Die 1239 a. D. datierte Ganeqagestalt <114, 115> zeigt dieselben, gegenuber den mitteljavanisdien 
Werken so hervorstedienden neuen Formwerte, doth in etwas anderer Beleuditung. Audi hier die 
physisdie Steigerung, die seltsame, iiberwirklidie Kombination erfahrungsmafiiger, symbolisdier und 
phantastisdier Motive, die Bewegtheit der Oberfladie bz^^ die sdiwere, vollplastisdie Massengebung 
bei gesdilossenem Aufbau, symmetrisdier Ordnung und gleidimafliger iusammenfassung, das Zu- 
sammenspiel unwirklidier Phantasie und plastisdier Ansdiaulidikeit. Anstelle der Bindung der 
tiefenplastisdien Elemente, der Becvegung und der Haltung an einen xvandartigen RudcenabsdiluB 
steht aber hier eine rundkorperlidie, kompakte Entwidclung der Masse: der Sodcel m den Edcen 
ausgerundet, die Beine rund gelegt, Rumpf und Arme didit aufgeschlossen, erst der Kopf mit dem 
nadi unten gleitenden Riissel liegt frontal, aber ohne daB die Rundung in eine frontale Bildflacbe 
umgebrodien wtirde,- so liegen Hande, Arme, Rumpf und Riissel imrner im Bogen, oder cine voll- 
plastisdie Sdiwellung vermittelt nadi der Tiefe zu. Ein Rtidcstudc fehk,- die Rudcseite ist als erne 
besondere Bildansidit durdigearbeitet,- wahrend die Unterpartie des Rumpfes m.t dem 
tiertem Kleide durdilauft, geht der Rudcen unvermitteit in einen Llngeheuerkopf ^ber <115> m 
kontrastreidier Modellierung und in spri.hender plastisdier Bewegtheit, die Hande m.t den d.dcen 
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Fingern sind halt sdirag aufgestellt (vergl. Abb. IZ9). Ein merkwiirdiges Beieinander; der Elefant 
mil den vier Armen und dem LIngebeuergesicbt im Riidien, den Totenkopfen, mit Sdiale und Beil, 
Krone, Scbmudi und Gewand, in ebenso merkwiirdiger Formkombination von kompakter Ge= 
schlossenheit und Rundkorperlicbkeit, von plastischen Scbvvellungen und tief aufgeviihlter iLlodeF 
iierung, Wie in der buddhistiscben Kunst das Ausscblaggebende darin lag, dafi geistige Werte 
veransdiaulidu xi’urden, seeliscbe Zustande korperhaften Ausdrudi erhielten, so bier darin, dafi 
physisdi=elementare Werte phantastisdi monumentalisiert sind. Dieser Llntersdiied, begriindet in der 
buddhistiscben und brahmaniscben Bedeutung, bestimmtc ja sdion in Mitteljava die Verscbieden= 
heit zvx'isdien buddhistiscben und brahmaniscben Werken. Der Vergleicb mit brahmaniscben Werken 
blitteljavas zeigt nun, dab diese Anscbauiing erst hier zur monumentalen Entvviddung gekommen 
ist, dafi erst hier mit letzter Konsequenz Formgebung und Bedeutung auf diese elementaren und 
phantastiscben Werte eingestellt sind. Eine ahniiche Auffassung \c'ie in diesen beiden Werken haben 
wir scbon am Tempel von Panataran mit seinen phantastiscben Tiergestalten und in seiner plastiscb 
ornamentalen Uberwucberung feststellen konnen <108, 109). 

Eine wesentlicbe Beruhigung gegeniiber diesen Werken zeigen die Figuren 124 — 126 vom Djago. 
Sie gehoren einem neuen spatbuddhistisdiem Zustrom an, der sich in der zx^'eiten Halfte des 
13. Jahrhunderts in Ostiava vornehmlicb im Reidie Toemapel aushreitete und der wohl von Siid^' 
indien ausging/ Inscbriften an den Nimben machen es wahrscbeinlicb, dafi es sich hier um direkten 
Import von Siidindien her handelt,- diese philologiscben Vermutungen werden durcbaus durcb den 
stilistiscben Tatbestand bestatigt. Mit diesen Figuren serzt eine deutlicb zu erkennende Stilperiode 
ein, in der das reinfigurale Element bei vollplastiscb klarer Formgebung wieder im Vordergrimd 
steht. Dieser hauptsachlicb in der zweiten Halfte des 13. Jahrhunderts herrscbenden Stilauffassung 
lassen sidi aufierdem die Werke 135 und 136 angliedern, dann die brahmaniscben Figuren 130 bis 134 
und 148, wahrend die Figur 142 bereits eine Abwandlung dieses Stiles darstellt. Aus diesem Sti! geht 
dann der spatere, sogenannte bladjapahit^Stil hervor, der eine Umbildung im Sinne des javaniscben 
Kunstwollens und Empfindens bedeutet, und dessen Werke <149 bis 153) im scbarfen Gegensatz 
zu dem spatindiscben Stile stehen, Dafi scbon zur Zeit des indiscben Stiles das javaniscbe Ele= 
ment produktiv am Werke ist, zeigten ja bereits die Reliefs vom Djago <120, 121),' von plastischen 
Werken gehort Fig. 149, die einige javaniscbe Anklange aufweist, vielleicbt nocb der friiheren 
Zeit an,’ im iibrigen aber lafit sich wohl sagen, dafi die Bildplastik langer von diesem javaniscben 
Einflufi freiblieb, und zwar 'sohl deshalb, veil die vollplastiscbe Gebung diesem Kunst\x'ollen nicb.t 
entspracb und ihm fremd war/ die javaniscbe Auffassung drangt zur Flacbe und zur Zcicbnung, 
zur Silhouettenbildung, zum Ornament und zum Phantastiscben, Elementc, die sich in der Volks= 
kunst, im. Te.xtil und im Scbattenspiel ausgebildet batten. So ist es durcbaus folgericbtig, dafi dieses 
Kunstwollen zuerst im Relief und Ornament sich durcbsetzte und dann erst allmahlicb auf die 
Bildplastik iibergriff und diese zugleicb ins Fladiigere und Ornamcntale umsetzte, das vollplastiscbe 
Element also zersetzte. Wenn somit die Bildplastik erst verhaltnismafiig spat dem javaniscben Ein= 
fluB unterliegt, so ist das kein Zeichen dafur, dafi dieser nicbt scbon friiher produktive Krafte entfaltete, 
was iibrigens — abgesehen vom Relief und der Volkskunst — aucb in der Literatur zutage tritt. 
Die Werke des indiscben Stiles steilen somit eine Sonderstromung dar, bedeuten nicbt mehr wie 
in Mitteljava die ausscbliefilicbe Produktion einer alles beherrscbenden, indiscben Kolonialkunst, die 
dort lediglicb — wie wir sahen — ein besondercs Lokalkolorit annahm. 

In den Figuren 124 — 126 bestimmt der buddhistiscbe Charakter wieder eine scblicbtere Form= 
gebung, eine ausgesprocbenere Menscblicbkeit des figurlicben Ausdrucks,- die buddhistiscbe Auffassung, 
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die in diesen Werken zum Ausdrudc kommt, ist aber eine wescntlicb andere als in den Werken 
der mitteljavanisdien Kunst. Der Buddhismiis, der hier zugrunde liegt, ist mehr ein modifizierter 
Brahmanismus und dementsprecbend ist aud\ der LIntersAied in der Formgebung zwisAen bud= 
dhistisAen und brahmanisAen Werken nur noA ein graduelfer, teils nur noA ein symboIisAer. Dab 
beide AnsAauungen ineinander iibergehen, kommt in der Formgebung, dem StimmungsausdruA und 
der symboIisAen Attributierung klar zum Ausdrudt; so bestimmt auA nunmehr bei den buddhistisAen 
Figuren jener synthetisAe Naturalismus, der in Mitteljava doA ein besonderer StilausdruA der 
brahmanisAen Kunst war, die Formgebung. Der physisAe AusdruA iiberwiegt den rein geistigen 
oder seelisAen,' die symbolisAe Wertsetzung tritt anstelle der unmittelbaren, ftir si A selbst spre= 
Aenden AnsAauliAkeit/ niAt mehr die magisAe Abstraktion der Korperbildung und der AusdruA 
seelisAer Erdentriidttheit, sondern die physisAe Steigerung des mensAIiA=leibliAen Aspektes, eine 
vollpIastisA sinnfiAe Motivierung des Formvorgangs und symbolisAe Kombination von natura= 
listisAen Einzelmotiven zu freien Phantasiegebilden,- man moAte hier statt von einer ideellen Vor= 
steilungstatigkeit von einer korperliAen Phantasietatigkcit spreAen. Alles, was naturalistisAer Aus= 
druA physisAer TatsaAliAkeit ist, wird plastisA gesteigert,- die bildliAe ErsAeinung wird korperliA 
motiviert,- die plastisAe Differenzierung foigt der stoffliA^leibliAen Gegebenheit. So geht bei den 
Djagowerkcn die naturalistisAe Charakterisierung in vollplastisAe Gebung fiber, der SoAel stobt weit 
vor <125), die EAen sind abgerundet, ebenso der Nimbus, der oben niAt spitz iiberhoht und 
diAter dem ProfilumriO angesAlossen ist, bei 125 ganz mit vollplastisAen Motiven fiberlagert. Die 
Lotusmotive sind niAt mehr ins Ornamentale oder ReliefplastisAe iibersetzt, sondern in voI(pIa= 
stisAer EntwiAlung und tIbersAneidung gegeben. Uberall herrsAen die vollen, plastisAen SAwel^ 
lungen und, soweit es siA um Profile oder lineare Wcrte handelt, weiAe Ausrundungen vor. Der 
Korper ist in sAweren Formen gegeben untcr Steigerung des vitaWeibliAen Charakters,- die 
plastisAe Differenzierung foigt den sinnliA versAiedenen Elementen der leibliAen, stoffliAen und 
pflanzliAen Vorlagen. Ein kraftiges Dastehen, die Beine gesAieden, die durAgedrfiAten Knice 
markiert, der Leib durAmodelliert, die Haltung als ein korperliAer Vorgang aufgefafit und der 
Gestus der Arme und Hande fast als korperliAe Handlung gegeben, Die DurAbildung im ein= 
zelneti ganz erfiillt vom Ideal mensAliAer SAonheit, was besonders in der Bildung der Finger, 
Hande und der Brust sowie in der WeiAheit der Bewegungen zum AusdruA kommt. SAarfer 
noA als die leibliAe ist die stoftliAe Charakterisierung: SAmude und Gewand in reiAer DurA= 
bildung, stoffliA in Beziehung zum Korper gesetzt, bewegliA und wemselnd im AusdruA,- am 
starksten cndliA tritt der naturalistisAe Grundzug in den Lotusbliiten und =blattern zutage. Alles 
das bedeutet eine sinnIiAe Einfiihlung in die Materialitat der bildliAen Vorlagen, ein ungleiA 
weiteres Eingehen auf die sinnliAe ErsAeinung, als dies etwa in Flitteljava bei buddhistisAen 
Werken der Fall war. Wohl lieficn siA auA dort im Spatstil (90> ahnliAe Tendenzen feststellen, 
aber nur bei den brahmanisAen Werken, Hier aber ersAeint von vornherein auA die buddhistisAe 
Formgebung unter einem sinnliA^physisAen Aspekt, was sie brahmanisAer Auffassung naheriiAt. 
Niemals aber ist der naturalistisA^physisAe Ausdrudt Ziel oder Selbstwert, alle stoffliAe Difte- 
renzierung w'ird plastisA vereinheitliAt,- die korperliAe Bewegtheit ist letzten Endes nur eine 
Nuancierung, eine Auflodterung des frontalen Aufbaues, die Haltung eine rhythmisAe Variation 
der Symmetrie. Der Armgestus ersAeint wohl als eine korperliAe Tat, der Korper aber sAeint 
diesen Gestus nur willenlos getrieben auszufiihren, einem suggestiv'en zzwange folgend, ohne AbsiAt 
und ohne ZweA. Die bildliA korperliAe ErsAeinung wird zum Sinnbild, der Vorgang zu einem 
Zustand, das Tun ist letzten Endes ein Sein. Eine tiefe, innerliAe Erregtheit beherrsAt den Ge= 
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siditsausdrudv/ eine selbstv'erstandlidie, fast inensdificfie Sdiliditheit und eine fast iibernaturlicfie 
Sinnbildlidikeit vermisdien sidi miteinander. In einer friihbuddhistiscben Gestalt der mitteljavanischen 
Kunst sdieint der Geist den Korper zu bauen, der Korper willenlos dem Geist zu folgen, den 
libersinnlidien Aladiten untertan zu sein,- da wird der Geist zum korperlidhen Ausdrudi, der k6rper= 
liche Ausdrudt hat nur iibertragene Bedeutung,- bier aber sdieint der Korper unmittelbar cin geisti= 
ges, gottlidies Substrat zu sein. Audi bier -wirkt Haltung und Bewegung willenlos, aber in anderer 
Art: es ist die selbstverstandlidie, krampflose, sdilidite und zugleidi ratseihaft grandiose Entfaltung 
einer bewufitlosen, vitalen Natiirlidikeit/ der Korper in seinem Aufbluhen und Wadistum, in seiner 
xx'illenlosen, unfafilidien Produktivitat, seiner Entfaltung zur Reife und Sdionheit, aber nidit als 
mensdilidies Ereignis, als irdisdier Zufall, als materieller Vorgang, sondern als ein unbegreiflidier 
gottlidier Vorgang. So steigen diese Gestalten in ihrer weidien Bewegtheit nidit anders auf als die 
Lotusranken an ihren Seiten,- wie das Lotusblatt breit entfaltet und gegen den Grund gelegt ist, 
so die Hand vor die Brust <125), wie die Blatter sidi gegeneinander falten, so die beiden Hande in 
ihrer frommen Bewegung <124>/ die Stengel begleiten in demselben Rhyrhmus das weidie Sdimiegen 
der Korper, die dicPen, vollen Formen der Bliitenknollen und Stengel gleidien den Korperformen,- 
die Lotusblute in Hohc des Kopfes, sdiauend wie ein Gesidit und das Gesidit so selisam wie 
eine Bliite,- das mensdilidie und das pfianzlidie Dasein sdieint ein unergriindlidi gleidies, nur in der 
Existenzform gesdiieden, dodi beidcs der gleidie Vorgang gottlidier Kraft. Wie der Lotus aus 
Sdilamm und dunklem Wasser mit seiner Bliite hodi aufsteigt, so wadisen die Mensdien iiber sidi 
und die Erde hinauf zu Bodhisattva's. In diesen Bildwerken sdieint alles sinnlidie Erfahrung zu 
sein und ist dodi alles nur sinnbildlidie Bedeutung. Der Natiiralismus, der die Formgebung bestimmt, 
stellt Geist und Gott nidit iiber die Ersdieinung, sondern nimmt die Natur als gottlidie Existenz. 
Das Natiirlidie wird unmittelbar als Qbernatiirlidies empfunden,- aber der Umkreis der Erfahrung ent= 
spridit nur dem mensdilidi begrenzten Aspekt, nidit dem wahren Wesen der gottlidien Natur/ so stellt 
sidi der ersdieinungsmaftigen Wirklidikeit die hohere Wirklidikeit der visionaren Phantasie entgegen. 

Die beiden Werke 136 und 135 legen dar, wieviel weiter der Formbereidi dieses spat= 
buddhistisdien Stiles reidit als in Rlitteljava, wie auf der einen Seite die mensdilidi leiblidie, auf 
der andern Seite die phantastisdi ubernatiirlidie Auffassung die Formgebung gleidizeitig bestimmt. 
Der Vergleidi von 136 mit den Dhyani Buddha's des Boro Budur stellt aufs sdiarfste heraus, wie 
hier der Buddhatypus ins vitaLmensdilidie ubersetzt ist. Der Figur fehlen die iiblidien Attribute, 
wie Haarsdiopf, die langen Ohren und das Un.ia,- audi die fast realistisdie Kopf= und Gesidits= 
bildung weisen eher auf eine mensdilidie Darstellung als auf eine gottlidie Verkorperung hin. Selbst 
wenn es sidi hier — sagen wir — um eine yogifigur handelt, und nidit um eine Buddhadarstellung, 
so ist audi dann bezeidinend, dab nidit einem psydiisdien Motiv, sondern dem physisdien Ausdruck 
nadigegangen ist,- nidit um die Beseelung des Korpers und nidit um die Verkorperung eines see= 
lisdien Zustandes, sondern um die Darstellung vitaler Llbermaditigkeit einer leiblidien Existenz 
handelt es sidi hier. Wohl ist die Korpergebung plastisdi vereinfadit und von allem Wediselv^ollen 
gereinigt,- aber mehr so, wie es einem Mondie zukommt und nidit als unmittelbarer Ausdruck einer 
geistigen Absorption. Die mensdilichen Formen sind monumentalisiert, physisch gesteigert,- die un= 
geheuren Sdiultern und die gewolbte Brust beherrschen anstclle der zentralen StafFelung einseitig 
den Aufbau. 

Handelte es sich bei 136 um die plastiscbe Steigerung eines Wirklidikeitsbildes, so bei 135 um 
die korperlidi freie, symbolisdie Kombination zu einem iiberwirklidien, nidit blob iibermenschlichen 
Bilde. Hier ist die Brahmanisierung der ursprunglidi buddhistisdien Ansdiauung und Formgebung 
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vollkommen zii Ende entwickelt: eine Bodhi^akti, die Gemahlin eines Bodhisattva, mit adit Armen 
auf zwei Leidien sitzend, um den Hals eine Kette von Totenkopfen. Das leiblidi figiirlidie Element 
zum phantastisdien Gebilde gesteigert. Die Einzelgestaft zur Bildszenerie erweitert, die sinnbildlidie 
Verkorperung zum symbolisdien Vorgang dramatisiert. Das Motiv der Vielarmigkeit ersdieint bier 
in voller plastisdier Entwicklung. Die Komposition bindet die vielfadie Bevvegtbeit zum plastisdien 
Rhytmus, die motivisdie VielHeit zu einer bildmafiig gesdilossenen Einheit und die stark different 
zierte Haltung zur frontaien Ordnung. Thron, Leidien und das linke Bein sind wageredit einander 
angeglidien,- die linke Armpartie ein kranzartiges Ansteigen,- das redite Bein fast senkredit gestellt, 
in Relation zum Bildrand/ so bilden die beiden Fiifie fast einen rediten Winkel mit den beiden 
Beinen als Sdienkel, um den der Arm und die Abfolge vom Knie, den hinteren Armen und Kopf 
wie Bogen gesdilagen sind,- das redite Bein iibersdineidet das redite Armbtindel, das der Biegung 
des Rumpfes foigt,- der Hauptakzent liegt im Kopf. Eine plastisdie Beherrsdiung der Fladie, eine 
rhythmisdi gleidimafiige Verbindung von Hohe und Breite liegt bier vor, wie in keinem der vor= 
behandelten Werke. Die korperbafte Auffassung zeugt von einem erotisdi sidierem Instinkt, die 
plastisdie Konzeption von einem intensiven Erfassen korperlidier Impressionen,- die Oberfladien= 
behandlung ist weidi, ohne auf Einzelbeiten einzugehen, 

Dieselben Grundmotive kehren bei den brahmanisdien Figuren wieder, so in der Durgagestalt 
134. Hier ist die Bewegung nodi freier und ungehemmter,- die Figur ist stebend gegeben, vom 
Hintergrund gelost in vollplastisdier Neigung,- die Profile bilden rundkorperlidie Silhouetten, gelien 
nidit in die Grundmasse iiber, sondern biegen nadi riickwarts ein der Leib ist der Neigung folgend 
faltig modelliert. Die Arme sind im LIbereinander fadierartig entfaltet. Erst durdi die nadi oben 
und unten ausgebreitete Bewegung der Arme erbalt der fladie RiidiabsdiluB hier eine besondere 
Bedeutung. Sdion hier miissen wir feststeilen, dafi, wenn korperlidi freie Aktion gegeben ist, diese 
nie als eine Rundbewegung auftritt, sondern immer in maditiger Ausladung der Breite nadi oder, 
wie hier, in einer kranzartigen, den vollplastisdien Rumpf umkreisenden Entfaltung (vergl. 130). 
Die Korpergebung ist ganz auf das weiblidie Ideal eingestellt. Diese und die Figur 136 wirken 
wie eine erotisdie Manifestierung weiblidier und mannlidier Leiblidikeit. 

In der kleinen knieendeii Nebenfigur 133 findet sidi die weidie, vollplastisdie Gebung wieder. 
Die Gestalt ist rundkorperlidi frei aufgebaut, sidier in der Haltung, dabei gesdilossen im Aufbau, 
von einer anspredienden Natiirlidikeit. Sie gehort als Nebenfigur zu einer Qivagestalt als Guru,- 
diese Qiva=Guru=Darstellungen sind so sehr aus einer physisdi leiblidien Ersdieinung heraus ent= 
wickelt, dal) es uns sdiwer fallt, zwisdien der monumentalen Formgebung und der etwas grotesken 
mensdilidien Charakterisierung, das Moment hoherer Giiltigkeit zu emphnden. 

Den Monumentalstil dieser brahmanisdien Kunst Ostjavas vertritt die Durgagestalt 130- 1 j 2. 
Sie stellt die gewaltigste kiinstlerisdie Leistung des vollplastisdien, phantastisdien Naturalismus 
dar. Ein Vergleidi mit der Durgagestalt 98 zeigt, dal), wie der Holiepunkt der buddhistisdien 
Kunst in Mitteljava lag, der Hohepunkt der brahmanisdien Kunst hier in Ostjava liegt. In diesem 
Bilde sind alle lypisdien Formelemente des ostjavanisdien Stiles dieser zzeit zu einer kiinstlerisdien 
Einheit monumental zusammengefaPt: ungeheure Bewegtheit und bildmafiig ruhige Gesdilossenheit, 
freiplastisdie Tiefe und frontale Ordnung, sinnlidie Vitalitat und iiberwirklidie Orientierung, erotisdie 
Kraft und psydiisdie Suggestion, Realistik und symbolisdie Giiltigkeit, heroisdie ^Meiblidikeit und 
gottlidie Bedeutung. Die Einzelplastik erfahrt hier ihre letzte Steigerung zur freien bildmafiigen 
Szenerie, die Rundkorperlidikeit ihre grdfite Entfaltung nadi Hohe, Breite und Tiefe, die korperlidie 
Gebung die vitalste Dramatisierung zur korperlidien Aktion und die gesamte Formkombinaiion die 
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monumentafste iibernaturlidie Phantastik. Drei Bildmotive sind hier vercinigt: der Stier <mahi^a>, 
der bose Geist <mahisasura) und die Durga, alle drei in plastisdi klarster Verdeutlidhung,- der Stier 
auf dem halbrunden Sodtel liegend, der nackte Damon riickwarts iiber dem Stierkopf auf einem 
dicken Geflecbt von Zweigen und Blattern stehend und die Durga auf dem Stier mit weit aus= 
einandergestellten Beinen, mit je einer Hand den Sdiwanz des Stieres und das Haar des Damons 
erfassend/ der Leib nadi vorne gebogen, das Haupt zuriickgelehnt und der Oberkorper nadi links 
geneigt/ die Arme der rediten Seite in einem Biindel nadi aufwarts steigend und stark nadi der 
Tiefe zu ausgestreckt, die Arme der linken Seite nadi abwarts gehend und der Breite nadi aus= 
gestreckt/ dazu ein Sdiild, das sie sdirag seitlidi zwisdien Htifte und Sdiulter halt. Die Figur selbst 
steht nidit in der Alitte, sondern redits davon,- die redite Bildhalfte ist nun der Tiefe nadi, die 
linke der Breite nadi entx’vidtelt, in harmonisdiem Ausgleidi der plastisdien Akzente, Die gesamte 
Bewegung ist meisterlidi den drei Dimensionen eingespannt unter strenger Wahrung dcr Frontalitat, 
Die frontale Ansidit ist aber nidit mebr einem reditwinkligen Sodtel und einem freistehenden, 
zentral ansteigenden RiicksdiluB eingegliedert, sondern bddet iinten einen Bogen der Tiefe nadi und 
vereinigt Fronts und Seitenansiditen unter Zusammenfassung nadi oben bin zu einem Kuppel- 
aussdinitt, wobei die Ruckix'and fast ganz aiisgefiillt ist/ die iibrigbleibenden Teile sind abgebrodien. 
Am starksten ist der Abfall an der rediten Seite,- verbreitert sidi dann der kuppelformigen Bild= 
sdiidit folgend allmahlidi fadierartig nadi links,- die starkste Ausladung nadi vorn hin und wesent* 
lidi steil abfallend geht vom Kopf, dem rediten Korperprohl entfang bis zum rediten Fufi,- dies 
Profil wird diagonal durdikreuzt durdi das linke Bein und seinen plastisdien Gegenpunkt, der im 
rediten erhobenen Arm liegt,- am weitesten ausladend und zugleidi nadi der Tiefe wieder einbiegend 
ist die Staffelung von der Damonenfigur, der linken Armpartie und dem Sdiild, Damon, Sdiild 
und die redite erhobene Hand stehen wieder in gestafielter, plastisdier Relation, wahrend der Kopf 
im spitzen Winkel diesen Ablauf durdisdineidet und damit zugleidi wieder die Balance ziir anderen 
Bildhalfte darstellt. So kreuzen sidi dauernd diagonale Verbindungen, oder plastisdie Relationen 
laufen strahlenformig von oben nadi unten zu auseinander und vereinheitlidien so die kuppelformige 
Tiefe der Hohe und Breite nadi. Dabei ist audi im einzelnen die voUplastisdie Korperlidikeit immer 
der Tiefe nadi reidi differenziert,- Abb. 131 zeigt, wie die vordere Bildsdiidit in dauerndem Wedisel 
von Senkungen und Sdiwellungen veriauft. Die Korpergebung ist von vitaler Eindringlidikeit, die 
FiiBe sdieinen sidi am Stierriidten festzusaugen, die Beine gleidien gespannten Sehnen, der Ober= 
korper ist in einer monumentalen Gebarde nadi hinten und nadi oben gestreckt,- der Korper sdieint 
auseinandergesdileudert zu sein und dodi im Gipfelpunkt der physisdien Spannung angehalten,- wie 
Pfeile und Blitze springen die Arme von der steiiiharten Wolbung des Rumpfes ab. Dabei steigert 
das weidie ornamentierte Gewand nodi den Eindruck der korperlidi plastisdien Spannung. Das 
seltsamste ist aber dabei das Lautlose des ganzen Vorganges, diese unheimhdie Stille als Ausdruck 
hodister Spannung, Diese Vitalitat nidit als korperlidie Aktion nur, sondern als Offenbarung einer 
gottiidien Kraft empfunden,- die Gestalt sdieint nur Medium zu sein, willenlos gehordiend, in 
ubermensdilidier Anstrengung und zugleidi von einer trunkenen, hercisdien Leiditigkeit, wo Tanz 
und Tod ineinander iibergehen, wo die Grenzen des Endlidien zum LInendlidien zersprengt sdieinen. 
Trunkene Berausditheit und dodi in unheimlidier Starre geziigelt,- eine heroisdie Keusdiheit und 
zugleidi elenientare Leidensdiaft. Mensdilidies und Gottlidies, Leiblidies und Seelisdies, Sinnlidies 
und C’lberwirklidies in einer monumentalen, phantastisdien Formgemeinsdiaft vereinigt, Jede Geste 
und Bewegung von sdilafwandlerisdier Sidierheit,- die korperlidie Ersdieinuiig von plastisdier Pra= 
gnanz, physisdier Kraft und tiefer Beseeltheit; wie die redite Hand der Durga den Sdiwaiiz des 
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Stieres umfaBt, wie der Fufi sidi am StierriiAen festbeifit,- dies Daliegen des Tieres, das stumpfe 
BrCiten des Gesichrsausdrucbs,- die voile Pracbt der Briiste der Durga, dies Aufheben des rediten 
oberen Armcs,- am erschiitterndsten aber ist der Gesid:itsausdruck <132>. Dabei labt sicb nidit sagen, 
von welchen plastischen Funktionen dieser Aiisdriick ausgeht,- bier liegt bucbstablich eine innere Be- 
seelung vor, bier ist es nicbt blofi die „Form", die plastiscbe Organisation einer toten Masse zum 
Abbild, bier gliibt von innen ber eine unfafilidr tiefe Lebendigkeit,- eine ganze Menscbbeit scbeint 
in diesem Gesidit sicb widerzuspiegeln,- der Ausdruck umfafit eine Unzabl von \Iotiven; Grau= 
sam und zart, willenlos verziickt und traurig, beroiscb, sdimerzvoll, lustvoll, v'erzebrend — aber 
alles das voUkommen bewuOtlos, als ob das Gesidit lang gestorben sei, wie eine Vision. Und siebt 
man die Hand an, dann mag ein Sdiauer einen erfassen: diese Hand, die den Damonen fesseln 
und balten will, liegt riibig auf seinem Kopf, still und fast streidielnd,- und geniigt, den Damon 
in magisdier Gewalt zu bezwingen? oder liegt Tod und Liebe bier ungesdiicden beieinander? ist 
es die Ivladit des Weibes als gottlidic Kraft? Aber das Weib ersdieint bier mdit als InbegnfF der 
erotisdien Lust, des siegbaften Rausdhes, sondern in beroisdier Leidensdiaft und monumentaler 
Keusdibeit, in elementarer Damonie, bandelnd in einem willenlosen Instinkt! Das weib icbe Pnnzip, 
Seele als Leib, Allbeit als Individualitat, als tiefster Inbegriff der unergriindlidien, irdisch gdttbcben 
Welt. Wie in den Buddbagestalten der mannlidie Aspekt des Umversums verkorpert crsdiemt, so 
bier der weiblidie Aspekt des Llniversums,- dort die gcistige Freibeit, die Erlostbeit in reinster 
Abgesdiiedenbeit, bier das willenlose Gebordien, der damonisdie Instinkt, die elementare V italitat 
der unergrilndlichen Natur. Diese Durga ist die indisdie Spbinx. 

Der vollplastisdie Stil, der in den Werken des Djago seinen Ausgangspunkt fiir Ostiava zu 
baben scbeint <124—126), und der in den Singasari^Statuen seine bocbste und unmittelbarste Enu 
faltting monumentaler Kraftespannung erreidit <130), laHt sicb deutlich nodi in seinen Nacbwirkungen 
bis ins 14. Jabrbundert hinein verfolgen. Die Hauptwerke dieser spaten Eeit sind die beiden BibF 
werke des Mafidsdiu^ri und der Prajiiaparamita <138, 139), beide datiert von 1343 A. D.,- wabrend 
die Rlaudsdhu^rUFigur, die jetzt zum kostbaren Besitze des VoIkerkunde^Museums in Berlin ge* 
bort, sicb nodi eng an die Formgebung der Djagowerke anscbliefit, bedeutet die Prajiiaparamita 
des Leidener^Museums eine entsdiiedene Umwertung der Formgebung, die, im selben Malle wie 
das am Ausgange der mitteljavanisdien Epodie bei den Banon = Figuren <88, 90) der Fall war, 
einen fast klassizistisdien Cbarakter tragt,- eine seltsame blisdiung verl'einerter und unglaublicb 
destillierter Erotik mit geistiger Gescblossenheit, von Lieblicbkeit mit Strenge, von Elegan_ mit 
Weisheit. Gegeniiber den zuletzt behandeltcn Werken Ostjavas, deren vollplastiscber Konzeption 
audi die Paramita nodi foigt, fallt vor aliem der rein buddhistisdie Cbarakter ins Gewidir, und 
die wohl daraus folgende Reinbeit des Formganzen, die edle und unbewegte Haltung, die Einfadi^ 
beit der Korperbildung, der streng symmetriscbe Aufbau und die zentrale Staffclung. Das RiRkstiidc 
ist zu einer scb.ongeformten Tbronlebne umgewandelt <vergl. 72>,- der Sodcel wie bei den iibrigen 
ostjavanisdien Werken in weidien Kurven ausgerundet. Die korperbdie Proportionierung zdgt — 
besonders im Verbaltnis zu mitteljavanisdien Sitzfiguren — stark veranderte MariverhUtnissc und 
eine neue Korperanordnung: Die Beine sind sehr tief gewinkelt, nadi der Rlitte zu bodi gclegr, 
der Rumpf ist sdimal und nadi der Hohe zu stark entwidcelt, der Kopf und der Nimbus in em 
holies Oval abgewandelt. Die Nadctteile sind mit grofier Del katesse durdimodelliert, Arme, Gelenkc 
und Finger gesdimeidig und leidit in der Bewegung,- das Gewand liegt eng am Korpcr an, ist 
aber durdi eine graziose Ornamentierung stofflidi verselbstandigt, wie audi das stofflidie Eigen- 
leben der reicben Sdimuckzierate und der bewegt verlaufenden Bander und Sdinure plastisdi aus- 
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gewertet ist. Die Haltung ist gesdifossen und streng, ohne gewaltsam oder starr zu wirken, bei 
aller korperlidien Konzentration dodi den Eindruck einer tiefen Relaxion erveeckend. Eine edie 
und zarte Gesamtwirkung, dock etwas kiihl/ die plastiscke Pragnanz mehr eine virtuose Verfeine= 
rung als Steigerung, von aufierer, begreifbarer Formsckonheit, dekorativem Reicktum, aber es fehit 
das Grandios = LeibIicke oder die tiefe innere Beseelthelt, jene letzte KraftauDerung, die dem uni= 
versalen Erhabenheitsgedanken, der in der Prajnaparamita verkorpert ist, zugrunde liegt. 

Die Abbildungen 142 und 143 legen nun weiterhin klar, wieviel umfassender der Ausdrucks= und 
Formbereick selbst einer einzelnen Stilricktung in Ostjava ist als in Rlittelj'ava, Sowohl die Ideen^ 
verbindungen als auck die Formkombinationen gehen immer extremere Verkuppelungen ein,- die 
Synthese von aufierlick widerstrebenden Elementen erreickt eine immer starkere — man mockte 
sagen — Temperatursteigerung,- aus der Glut einer macktigen kombinatoriscken Phantasie kristallD 
sieren sick die Ideenbilder zu Stein= und Form=erstarrten Bildwerken. Sckon das inhaltlicke Motiv der 
Hari Hara-Figur <142), d. i. die Versckmelziing von Qiva und Vishnu zu einer Gestalt, kennzeicknet 
die seltsame Zentrierung von Vorstellungcn. Das Zusammenspiel von versckiedenen Formelementen, 
das wir bereits bei der Figur Abb. 65 feststellen konnten, ersckeint hier in nock wesentlick gesteF 
gerter Auswertung, wodurch sick wiederum die bereits friiher gemackte Feststellung erhartet, dall 
die speziell im brahmanischen Vorstellungskreis wurzelnde Formgebung erst hier in Ostjava ihre 
voile kiinstleriscke Entfaltung erfahrt. Die stilistiscken Beziehungen zu den Djagowerken <124 — 126) 
sind unsckwer in der plastisck = sckweren Behandlung der Arm= und Sckulterpartien, der bildlicken 
Auswertung der Attribute und Beigaben, der Form der Krone mit ihrem reicken Bandwerk und 
dem Rlakaragehange, dem Qberleiten nadt dem Riickenstiick kin und in der naturalistisck weicken 
Durckbildung der Lotusranken zu erkennen. Daneben aber treten Formeinzelheiten auf, die mehr 
den spateren SingasariAVerken nahestehen <130>, wie die weicken vorgewolbten Augen und die 
gesteigerte plastiscke E.xpression des Gesicktes <vgl. daraufhin 142 mit 132 und 126)/ die Bildung 
der einzelnen Zieratmotive endlick ist ahniich wie bei der Figur Abb. 138. Ein neuer Darstellungs* 
wert aber tritt in dem sckon erwahnten Widerspiel versckiedener Gestaltungselemente in Ersckeinung: 
so kontrastiert die voll durckmodellierte Plastik des Oberkorpers mit der Versteifung der Beinpartie, 
die plastiscke Differenzierung der Beigaben mit der Verdicktung der unteren Bildpartieen, die reick= 
bewegten Kurvaturen und Sckwellungen mit den gekanteten sckarfen Ecken und Flacken, besonders 
der Keule und mit dem gradlinigen Verlauf der Beine, des Rockes und der unteren Sckmuckbander. 
Diese formale Kontrastsetzung zerrciOt aber keineswegs die einheitlicke Bindung, sondern fiihrt zu 
einer bewegt verlaufenden Steigerung der plastischen Krafte, indem die Dynamik der Kurvaturen, 
die Entfaltung der gescklossenen Masse zu vollplastiscker Korperlickkeit und das Ansckwellen der 
Massenakzente einheitlick von unten nack oben verlauft; vom Sckaft der Beine und von der streng= 
gefafiten Ornamentik der Nebenfiguren zum breiten Bogen der riidcwartigen Oberarme, zu der 
macktigen, nack aufien dringenden Plastik des Gesicktes und der Sckultern und dem versckwenderiscken 
OberfluB der Zierate, Attribute und Bliiten am Oberteil des Riickstucks. Bei Behandlung der 
Madjapahit^Werke werden wir dabei erkennen, dafi die LImbildung der vollplastiscken Korperlick^ 
keit in linear=uberzogene, plastisck gescklossene Blockformen, die sick in Figur 142 vorzubereiten 
sckeint, auf eine beabsicktigte Formsetsung zurilckgeht und in spaterer Zeit, vor allem im 15. Jahr= 
hundert, allgemein iiblick war. Der Figur 142 kommt daher im Hinblick auf die Entstehung des 
Madjapahitstiles eine entwicklungsgeschichtlick wicktige Bedeutung zu,- die von Havell angegebene 
Datierung in die Zeit urn 1250 A. D. diirfte auf Grund des stilistiscken Sackverhaltes jedenfalls 
zu friih angesetzt sein. 
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Nidit linahnlidi wie bei Figur 142 liegen die Verhaltnisse bei der vom Panataran stammenden, 
1322 A. D. datierten Rak^asa^Figur, von der Abb. 143 die Riickseite wiedergibt. Audi hier wirken 
sowohl gegenstandlidi vie formal die merkwiirdigsten Elemente kombinatorisdi zusammen. Die 
vollplastisdie Phantastik erinnert an die Riickseite des Gane^a <Abb. 115) vom Jahre 1239 A. D., 
dodi fehlen dort nodi ganz die reditwinkligen Briidie und die gerad diirdigezogenen Linien und 
Profilsdilusse,- die Bildung des Lotiisbiindels sdieint wiederum aiif die Djagowerke <124, 125) 
zuruckziigehen, wobei aber die plastisdie Oberfladie der Blatter weidier und aufgerauhter gegeben 
ist. Die Bildmasse als Ganzes ist stark verdiditet, nahert sidi fast ciner gesdilossenen Blodimasse,- 
die Kanten v'erden durdi die Keule und die seitlidien Rodtsdiliisse sdiarf betont,- die ganze Ruck= 
seite ist wandartig in die Breite gezogen, so dal) eine maditige Grundfladie fiir reliefplastisdie Auf= 
lagerungen entsteht. Drei soldier malerisdi in die Tiefe gchender, reliefartiger Szenen lassen sidi 
erkennen ; der merkwiirdige „babylonisdi" anmutende breite Qberwurf von Haarspiralen, die Bcrg= 
szenerie mit dem Rinde und dem Chamaeleon, gegeniiber deren bewegter und freier XIodellierung 
die Rockfladie fast wie ein ardiitektonisdier Wandgrund wirkt und drittens das LotusbCindel, das 
in seiner sdimiegsamen vegetabilen Lebendigkeit wirkungsvoll mit der bartkantigen, massiven Keule 
kontrastiert. Die dicken Arme, Ellenbogen, Rockknoten, das Sdilangenupavita und die Ornamen= 
tierung des Huftgurtes und des Rockes gleidien dabei die plastisdien Tiefendifferenzen aus. Einer 
besonderen Llntersudiung kann es iiberlassen bleiben, den Fremdeinfltissen, die hier nidit un\valir= 
sdieinlidi sind, nachzugehen. So zeigt, urn nur ein deutlidaes Beispiel vor Augen zu fuliren, der 
Buddhakopf Abb. 155 mit seiner gleidtmafiig in die Hohe gezogenen Haarpartie Ahnlidikeit mit 
siamesisdien Werken,- im iibrigen sind audi in Java, so in Telaga, siamesisdie Bronzen gefunden 
Worden. 

Alle diese ostjavanisdien Werke zeugen fi'ir den drangenden Formreiditum des 13. und 14. ]ahr= 
hunderts, aus dem nun in geradezii dramatisdier Folgerichtigkeit der letzte, eigenartigsre Stil Ostjavas 
sidi entwidtelt, indem das malaiisdie LIrelement im selben Made, wie es vom Wajangspiel aus im 
13. Jahrhundert vom Relief Besitz ergriffen hatte, nunmehr audi die plastisdie Form fiir seine eigene 
Erlebnisart fmdet, ja sogar rassenmadig sein eigenes Gesidit entdeckt und formuliert. Die plastisdien 
Formen, die der Madjapahitstil festlegte, konnen als die Grundelemente der weiteren kiinstlerisdien 
Entwicklung, die allerdings vornehmlidi auf Bali ihre Fortsetzung faiid, gelten. An dieser Stelle 
soil dabei lediglidi das Werden des eigentlidien Madjapahitstiles aufgezeigt V'erden, da die spatere, 
balinesisdie Kunst im 2. und 3. Bande dieser Sammlung eingehender behandelt werden wird. 

Die Eusammenstellung der Figuren 148 bis 152 legt an der Hand des Motives der stehendcn 
Gestalt den Formwandel vom spateren ToemapeU zum Madjapahitstil klar, wahrend die Gegen= 
iiberstellung der Figuren 144, 145 mit 153 das Motiv der sitzenden Gestalt in seiner umge\van= 
delten Formbehandlung erlautert. Abb. 148 gibt etwa den Ausgangspunkt an,- die Figur gehort 
der Reihe von Werken an, die sidi den Djago= und Singasaristatuen angliedern lief) <134, 135). 
Die vollplastisdie Anlage ist hier nodi aussdilaggebend, jedodi mit jener Tendenz der \vrein= 
fadiung, die den Korper als plastisdi gesdilossene Masseneinheit zu konzentrieren sudit und ihn — 
ohne seine figurale Bedeutung aufzulosen — dem Riidtstiidt angleidit. Die Figur zeigt dieselbe Art 
des nadi oben hin sidi gleidimallig plastisdi verstarkeiiden Rhythmus wie die Figur 142,- und wie 
diese verkorpert audi sie die Vereinigung zweier Wesen in ein Wesen, und zwar als Arddhanari 
die Vereinigung von Qiva mit seiner Gemahlin Parvati. 

Von den folgenden Figuren haben besonders 149 und 150 mit 148 die Form des nadi oben 
sidi allmahlidi verbreiternden Riidtstiidres, das an den Erken in sanfter Rundung einbiegt, gemein. 


s 


115 



DIE PHILOSOPHISCHEN UND KuNSTLERlSCHEN PROBLEME 


Diese Form des Riidistiidies korrespondiert mit der plastisdien Anlage der Gestalt. Samtlidic 
Figuren 148 bis 152 zeigen audi dieselbe Art des plastisdien Zusammensdilusses der Beinpartie, 
wobei dem Hiiftrock die besondere Aufgabe des „Einhi!lIens"^ Zufallt <vgl. Abb. 142). Dabei laPt 
sidi eine immer scharfer sidi auspragende Betoniing des gradlinigen Abschlusses, sowie der sdiarfen 
LImbrudie und in bezug auf die ornamentalen Werte eine immer nadihaltigere Abfladiung der 
freien Alodellierung und damit die Erhartung zu einem mebr zeidinerisdi behandelten Lineament 
feststellen. Gleidizeitig geht die Oberpartie des Korpers immer auffalliger in die Breite, die Sdiultern 
werden unvermittelter abgewickelt, die Ellenbogen ausladender und spitzer. Alles das fi'ihrt zu einer 
Ardiitektonisierung der figuralen Anlage, was wiederum eine besondere Art der Vereinheitlicbung 
von Figur und Wandgrund zur Folge hat. 

Bei Abb. 149 wirkt die Llnterpartie bereits wie ein brettartiger Sdiaft, nidit unabnlidi wie bei 
den Relieffiguren der zweiten Terrasse des Djago <120, 121>/ die Beine verlaufen ohne plastisdie 
RIoduIation/ ihr Profil wiederholt klar das des Riickstiicks. Die Fiifie stehen eng aneinander, breit 
und flacb, kantig abgesdinitten und im Knodiel fast reditwinklig abgebogen <vgl. Abb. 106),- ein 
breitgelegtes Band deckt die Senkung zwisdien den Beinen zu, wahrend das vom Korper abstehende 
Bandwerk flach auf die Wand des Riidrstiickes aufgelegt ist und in zackig abstehenden Treppen= 
falten endigt. Die Unterarme, die iiber den Leib greifen, zerscbneiden die plastisdie Einheit des 
Korpers, geben aber gleidizeitig die Basis fiir die veranderte Formgebung der Oberpartien; Sdiultern, 
Brust und Arme treten plastisdi weidi und stark aus dem Hintergrund heraus, der Kopf mit der 
Liber das RuAstiidk hinausragenden Tiara ist fast frei abgelost, die Oberarme stehen in sdirager 
Front, besonders an der rediten Seite, die Gelenke sind weidi und die Einzelgesten im plastisdien 
Vollrund empfunden,' alles das im Gegensatz zu der Formbehandlung der Unterpartie, dodi so, 
dal5 durdi Kontrastierung und Wedisel eine einheitlidie Staffelung der plastisdien Werte entsteht. 
Im tibrigen ist nodi die individuelle Intensitat des Gesiditsausdruckes zu betonen, dessen plastisdie 
Formulierung ein typisdies Merkmal der Madjapahitkunst ist. 

Nodi ausgepragter als bei Figur 149 zeigt sidi das neue Formempfmden bei den Figuren 150 
und 151, die in ihrer Versdiiedenheit zugleidi die Pole der kiinstlerisdien Temperamente auf= 
zeigen. Bild und Rudtstuck bilden eine reliefartige Einheit, die allerdings nidit einer gerahmten 
Bildsdiidit eingefugt ist, sondern die von der hodiliegenden Mitteladise aus gleidimafiig nadi den 
Seiten hin und nadi oben zu in die Tiefe fiihrt. Die Figur selbst ist plastisdi gesdilossen, wie ein 
Mittelrisalit in breiter Fladie von der Riickwand aus vorstofiend, wobei aber die in die Tiefe 
fiihrenden Seitenfladien durdi Gewand= und Sdimuckmotive, die besonders bei 151 stufenformig 
iiberlagert sind, nadi dem Hintergrund zu vermittein, wodurdi dann entsprediend der Sockelform 
ein konkaver Ablauf der plastisdien Masse entsteht. Bei Figur 150 iiberrasdit dabei zuerst die 
plastisdie Bewegtheit, hervorgerufen durdi die lebendige Differenzierung des Profils und den star= 
keren Tiefenwedisel,- das gibt der Figur den Ausdruck einer merkwiirdig physisdi erregten Leiden= 
sdiaft, der bei der strengen Bindung an frontale Ordnung an Spannung nodi gewinnt,- im Gesidit 
bridit dann die ekstatisdie Wollust frei auf Die Bewegtheit der korperlidi plastisdien Anlage ist 
Ausdrucksform dieses Stimmungsmotives, nidit plastisdies Prinzip wie etwa bei Figur 125,- es ist 
die Bewegtheit, wie wir sie etwa von der Ornamentik des Treppenflugels vom Djago <117> her 
kennen, aufgewiihlt, in starkem malerisdien Wedisel und unter LImsetzung der dinglidien Grund= 
motive in ornamentale Stimmungswerte. Der Ubergang vom Figuralen ins Ornamentale vollzieht 
sidi nun bei der Figur 150 unter besonders dramatisdier Spannung, um so mehr als neben den tief 
und etkig, holzsdinittartig eingesdinittenen Kanten und grad durdigezogenen Kerben und Konturen 
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von Gewand und Scfimuck die vollen, massigen Formen der Hiiften, Sdiultern und Briiste stehen. 
W ahrend der das Riickstuck umsaumende Strahlenkranz die an der Gestalt zutage tretenden senk= 
rediten Linienfolgen in wageredite iibersetzt und in seiner ausgesdiwungenen Aufreihung das ge= 
sdiwungene Korperprofil ausklingen lafit, nehmen die Attribute, wie Fliegenwedel, Betsdinur und 
die abwehenden Sdileifen an den Hiiften und am Kopf die Korperkurvaturen auf und fiihren sie 
a!s Bogen, Sdiwingungen, Parabellinien u. a. weiter. 

Noch klarer aber als die Figur 150 vertritt die Figur 151 den Typus des Madjapahitstiles,- bier 
ist die Formgebung ganz auf Blockform, recbte Winkekmgcn und lineare Pragnanz bin angelegt. 
Das Riickstiick ist nicbt mehr lediglicb Hintergrund und AbsdtIuB, sondern unmittelbare plastiscbe 
Fortsetzung der Gestalt,- diese selbst ist sdiaftartig gesdtlossen und in der Masse eng zusammen= 
gedrangt,- die Scbultern liegen ’s'ageredit, Brust und Leib sind flacb, die FiiBe steben in scbarfcr 
Parailelitat,- der ProfilscbluB ist gleichmaBig durdigezogen. Die ganze Oberflacbe aber ist reidi und 
bodi iiberlagert, in mebrfadier Ubersdtneidung, jedodt rein scbicbtenmafiig, Lage iiber Page und 
obne plastiscbe Windungen oder Drebungen. Die Gesamtanlage der vorderen Bildsdiicbt ist dabci 
nocb starker bogenformig nacb vorn zu entwickelt, als dies bei Figur 150 der Fall war und damit 
ist aucb die umsaumende ornamentale Rabmung gleicbmaBig exakter gereibt. Nadi unten bin lauft 
das Gewand in einen didcen Saum aus, der fast iiber die ganze Breite des Rudcstiidces sich aus= 
breitet und dessen treppenartige Faltung und seitliche Ausladung an ostasiatisdie Vortang=Werke 
erinnert/ am Rande des Riickstudks ziebt sidi dann die Reibung der Strablen entlang, oben, in der 
Mitte des Nimbus, von einer Rosette unterbrocben. So ist in diesen ostjavaniscben Spatwerken die 
frontale Symmetrie bis zur letzten Konsequenz gesteigert, wobei aucb die Korrespondenz von Ge= 
staltanlage und ProfilabsdiluB eine besondere Klarbeit erbalt. 

Die Figuren 152 und 156, 157 geben nun die Hauptriditungen der weiteren Entwiddung an; 
Bei Figur 152 die verstarkte Ardiitektonisierung der Gestalt, wobei das Riickstiick und nicbt mebr 
die Gestalt das formbestimmende Element zu sein sdieint, und bei Figur 156 die Freibddung, die 
die bei 150 und 151 ausgepragte bogenformige Aniage der plastiscben Gesamtmasse ins massiv 
gescblossene Oval steigert, wobei naturgemafi das Riickstuck ganz fortfallt und die Gestalt als solcbe 
alle plastiscben Elemente aufsaugt. Figur 152 und 156 stellcn somit direkte Gegensatze dar,- beide 
Formbildungen aber geben gemeinsam auf Werke wie Figur 151 zuruck, nur daB sie jeweils 
verscbiedene Formelemente einseitig nacb einer bestimmten Ricbtung bin steigern. Einen dritien 
Typus vertreten dann die Wadi ter- und Damonenfiguren <Museen in Leiden, Berlin u. a. 0.>, es 
sind dies meist aus einer gesdilossenen, kompakten Blockmasse entwickelte Gestalten, die korperlidi 
in voller Rundbewegung entwidcelt, zugleidi aber ganz „flodcig" in einzelne pbantastiscb bewcgte 
Grundformen aufgelost sind. Dieser letzte Typus ist aucb fiir die Weiterentwicklung auf Bali widitig 
geworden,- Abbildungen soldier Figuren wird der zweite Teil des Bali=Werkes dieser Sammiung 

bringen. 

Figur 152 ist laut Insdirift am Sockel 1413 A. D. datiert, so daB wir uns nunjnebr mit pbilo- 
logisdier Sidierbeit im 15. Jabrbundert fiiblen diirfcn. Wobl ist der ornamentale ^usammensdiluB 
von Riickstuck und Gestalt wieder gelost, dafiir aber die Gestalt selbst nodi ausgesprodiener der 
Wand angeglidien, und zwar so sebr, daB die korperlidi-naturalistisdie Grundform vollig zersprengt 
ist Man wird sidi aber wobl biiten miissen, ein soldies Werk als provinzielle Arbeit beiseite zu 
sdiieben, wenn man damit zugleidi einen mitileren Qualitatsgrad bezeidinet wissen xvill,- provinziell 
ist solcbe Figur allerdings insofern, als sidi in ibrer Formgebung ein landeigener Formwille aus- 
driickt Wir miissen soldie Figur neben die Djago-Reliefs <119-123) setzen, urn uns bewuBt zu 
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weiden, dal) diese Werke von ein und derselben Volkssdiidit gelragen sind, Ausdruck ein und 
desselben Formgefiihles sind, daf) sidi sdion ini 13. und 14, Jahrhundert im Relief, aber erst im 
15. Jahrhundert in der Bildplastik kiinstlerisdi auswirkte. Dabei sei nidit mibverstanden, dab eine 
Boro Biidur= oder Mendoet= oder SingasarUPIastik natiirlich ganz andere Gipfelpunkte der Monu= 
mentalitat und Schonheit darstellen als soldie Figur, 

Die korperlidie Masse ist hier <152> fladi und breit gegen die Wand gedriickt, gewissermaben 
auf die Wandfladie projiziert: der Umrib ist gedrungen, sdiwerfallig und blockhaft gekantet,- die 
Einzelteile liegen fast samtlidi im rediten Winkel zueinander und alle urspriinglicb gesdix^-ungenen 
Rundformen sind so in die Breite gezogen, dab die Bogen nadi auben hin winklig gebrochen werden. 
So ist die Beinpartie einem langlidien Viereck angcglicben, die von den Sdiultern und den vorderen 
Armen umgrenzte Oberpartie fast einem Quadrat, ebenso das breite und untiefe Gesidit. Dadurdi 
ergibt sidi eine scharfe Korrespondenz zwisdicn Gestalt und Ruckstudrprofil, das seinerseits wieder 
Biegungen, wie die der Sdiultern, und die Uberhohung am Kopf mitmacht. 

Ganz anders liegen die Verhaltnisse bei der Figur 156 und 157. Hier ist die Gestalt plastisdi 
verselhstandigt und im Vollrund entwidtelt, und zwar entsprediend der kantigen Blockform bei 152 
in Form eines massiven Saulensdiaftes. Besonders reizvoll ist dabei die Ablosung der Oberpartie 
mit den Armen und dem Kopf von der fund gesdilossenen Klasse des unteren Teiles. Durdi^ 
brediungen sind vermieden,- die Arme liegen eng an, der Kopf sitzt didit auf, wobei die seitlidien 
sdiweren Ornamentstiicke zwisdien Kopf und Sdiultern vermitleln und so den sonst allzu heftigen 
Massen's'edisel ausgleidien/ ihr sdhrag ablaufendes Profil gleitet dabei wunderbar sanft in die Neigung 
der Obcrarme iiber. Das Rund der Unterpartie geht in der Oberpartie in eine pyramidale Staffer 
lung iiber, verstarkt durdi den impulsiven Gestus der Arme und die aus dem Rund herausstoben.=- 
den spitzigen und knodiigen Formen, wie EllenbSgen, Sdiultern und Kinn. Die Seitenansidit 157 
enthiillt eine auberst expressive Sdionheit,- Gestus und Ausdruck erinnern an Marionettenspiel und 
Tanz auf Java,- der nunmehr rein „malaiisdie" Gesiditstypus mit seinen mongoloiden Ziigen er^ 
sdieint dabei nidit mehr verwunderlicb. Der feine Bogen des Gesicbtsprofiles, die hohe Stirn, die 
steilen Augenbrauen, die scbmalen und sdiarfen Augensdilitze, die lange, hocbkantige Nase, der 
■w’eidi in die Breite fliebende Mund, die festgescblossenen Lippen und das weit nacb vorn gezogene 
klargesdinittene Kinn — alles das ist Ausdruck hochster Sensibilitat, von Klugheit und aucb be= 
herrsditer Energie in sdioner Harmonic des LInter= und Obergesidites. Man ist dabei versucbt, an 
die bekannte Edinaton=Portratbuste in Paris zu denken. Den rein javanischen Typus zeigt audh der 
plastisdi energiscn gescblossene Kopf 154, wobei nodi sdiarfer die Kinn= und Backenpartie vor- 
springt/ die breiten, ornamental behandelten seitlicben Haarflacben gleicben dabei die starke Vorder- 
partie nacb riickvtmrts zu aus und ergeben gleicbzeitig einen scbonen Kontrast gegeniiber dem glatten 
und kiihlen Gesicbt. An diesen Kopfen ist klar zu erkennen, dal) der Wandel in der Formgebung 
und Formauffassung auf einen rassenmafiigen Wecbsel dcs Kulturtragers zuriickgeht. 

Den letzten Figuren ist aucb die sitzende Figur 153 anzureihen, deren Formgebung gegenuber 
Figuren 144 und 145 wieder eindeutig den neuen Stiltypus vertritt. Figur 144 liefi sicb, wie wir 
scbon ausfiihrten, mitteljavaniscben Werken naheriicken und daher zeitlicb aucb in den Beginn der 
ostjavaniscben Kunst setzen,- Figur 145 aber zeigt bereits die Tendenz zur plastiscben Vereinfacbung 
und blockartigen Verdicbtung,- so vor allem an der Beinpartie. Im selben MaBe wie die Bandjar^ 
negara=Gruppe <Abb. 106) Ahnlicbkeiten mit den Figuren 149 — 152 aufwies, so zeigt die Trimurti 
<145) stilistiscbe Ahnlichkeiten mit dem Qiva in der Niscbe <96) vom Dieng, so dab nunmehr aucb 
die zeitlicbe Provenienz dieser letzten Diengwerke scbarfer zu bestimmen ist,- ihrer stilistiscben Ver^ 
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wandtsdiaft mit dem ostjavanisdien Spatstil nadi mussen sie lange nadi dem Zusammenbrudi von 
Martaram entstanden sein. 

Eine merkwiirdige Ahnlidikeit in der Behandlung der Bein- und Rumpfpartie zeigt die Figur 140, 
die von Westjava stammt Audi hier ist wie bei 153 die Korpermasse summarisdi verdiditet, der 
Sdiofi hodigelegt und die Oberfladie stark vereinfadit und abgesdiliffen. Die westjavanisdie Kunst 
als soldie aber ist nodi zu wenig bekannt, afs dafi man ihr eigentlidies Formgesetz erfassen konnte,- 
ein groBer Teif der westjavanisdien Denkmaler zeigt eine fast prahistorisdi zu nennende LIrwudisig= 
keit,- soweit es sidi um entwickeltere plastisdie Bildungen handelt, abneln sie ostjavanisdien Werken, 
dodi nidit in soldiem Made, daO man auf eine direkte Abhangigkeit sdilieBen konnte, sondern mehr 
auf Grund einer gemeinsamen Volksveranlagung, denn in beiden Fallen handelt es sidi um den= 
selben Trager. Dabei iibertreffen die westjavanisdien Werke die von Ostjava an LInmittelbarkeit, 
Kraft, Bodenwiidisigkeit und fanatisdier Gesdilossenheit, erreidien dafiir aber naturgemaB nidit das 
komplizierte Raffmement ostjavanisdier Plastiken mit ihrer formalen Verzweigtheit. Eine besondere 
Farbung endlidi erhalten die westjavanisdien Arbeiten nodi durdi die lebendige Beruhrung mit 
„polinesisdien Elementen",- so erklaren sidi audi die Untersdiiede zwisdien Figur 140 und 141, bei 
denen die plastisdie Anlage und die Behandlung der Oberfladie wohl die gleidie, der Ausdrudt 
aber wesentlidi versdiieden ist. Eine Figur wie die auf Tafel 140 abgebildete stellt jedenfalls einen 
Hohepunkt westjavanisdier Kunst dar. Hier ist gegeniibcr Ostjava eine nodi grofiere Diditigkeit 
der plastisdien Masse erreidit, sind die Konturen nodi reiner und kraftiger gezogen, ist die fladiige 
Entfaltung nodi ungebrodiener und konsecjuenter. Die ganze Formgebung wirkt hcmmungsloser, 
unmittelbarer und gefuhlsmaBiger, Eine seltsame Wudit und Kraft liegt in dieser Gestalt, Reinheit 
und unerbittlidie GroBe, Wahrhaftigkeit und Inbrunst. Der Gipfelpunkt der plastisdien Sdionheit 
liegt in den Handen, die den Lotusstengel umfasscn, ein Gestus, der an den des friihattisdien 
Kalbtragers erinnert. 

Vergleidit man jetzt riickblickend nodi einmal Figur 8 mit Figur 140 und 153, oder Abb. 13 mit 119, 
Oder 35 mit 154, oder 65 mit 151, oder 66 mit 106, oder 88 mit 124, so kommt einem zum 
BewuBtsein, wie dramatisdi, ja beinahe wie abenteuerlidi sidi die ktinstlerisdie Entwid^lung auf 
Java abgespielt hat,- ein Drama voller Wandlungen und Verwandlungen, dessen erster groBer Akt 
in Rlitteljava, dessen zw'eiter Akt in Ostjava spielt* Es ist nidit immer leidit, dieser starken und 
oft so plotzlidien Wandelbarkeit mit ungetriibtem Verstandnis und frisdi bleibender Anteilnahme zu 
folgen, sidi nadi der einfadien und tiefen Sdionheit und der klaren Ansdiaulidikeit der Boro=Budur- 
werke in die seltsame Phantastik, Verzweigtheit und Sdiwere der ostjavanisdien Werke zu ver= 
senken. Aber man darf das Eine nidit gegen das Andere ausspielen, denn in all diesen Werken 
lebt die gleidie Wahrhaftigkeit und Giiltigkeit. Wenn wir dabei auf Entwiddungsprobleme ein- 
gegangen sind, so ist das nur deshalb gesdiehen, um dem tatsadilidien Sadiverhalt geredit zu werden, 
um aus dem'Wandel die Absidit und die treibenden Kraftc zu erkennen, nidit aber um durdi 
billige Konstruktionen irgendeiner einseitigen oder abseitigen Tendenz das Wort ,-u reden. Die 
Spatkunst Javas als eine provinzielle Entartimg, als eine Degeneration des Gestaltungsvermogens 
ansehen zu wollen, hieBe dem malaiisdien Bauern an seiner Seele und an seinem Leibe und an 
seinem mensdilidien Leben Unredit tun. Niemals diirfen wir vergessen, daB die tropisdie Umwelt 
andere Madite birgt, andere Reaktionen auslost und ein anderes Lebens- und Entwiddungstempo 
zeitigt als unsere geniaBigte, krisenhafte und oft gar zu kiihle _one. 

Nodi einmal sei zum SdiluB in groBen Eiigen festgestellt : daB der Typus des Ent'.'icklungs- 
Ablaufes der javanisdien Kunst nidit ein allgemein-gesetzlidier ist wie in der agyptisdien, indisdien 

no 
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und diinesisdien Kunst, audi nidit ein sekundarer wie in der griediiscdien, fruhdiristlidien, mittei= 
alterIich^\x'esteuropaischen und japanisdien, sondern ein — sagen wir — lokalbedingter, untcr Wechsel 
des rassenmaBigen Tragers. Die javanische Kunst ist eine Grenzersdieinung, im Sinne der Oase, 
eine lokale Kulturinselbildung im J^leere tropisdier Naturvolker; im Anfang indische Kolonialkunst 
auf ia\ anisdiem Boden, am Ende malaiiscb^javanisdie Volkskunst auf indischem „Boden", d. b. auf 
dem Moranensdiutt des indisdien Kulturstromes, der sidi iiber Java ergossen und dort seine Sedi= 
mente abgelagert hatte. Nur so ist es zu verstehen, daf) das Entwicklungsgesetz der kiinstlerischen 
Gestaltung auf Java in umgekehrter Reihenfolge ersdheint als etwa in Griecbenland oder in China,- 
hier steht das vollplastisdie, freimodellierte, universalempfundene und beobaditungsmaBig entwickelte 
Gott^Bild am Anfang und das blockhafte, analytisdi zerlegte, isoliert empfundene und vorstellungs= 
mabig erfundene G6tter= und Geister-Symbol am Ende der Entwickelung. 
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6. GESCHICHTLICHE TATSACHEN 


D er Gesdiichtsablauf aufjava ist nur in groBen Eugeii 
bekannt, immerhin soweit, daR die historisdie Bin* 
dung der kiinstlerischen Entw'itklung umscbrieben 
vs’erden kann. Die Quellen fur die historisdien Tatsadien 
und Verhaltnisse sind einige indisdie, arabisdie, diinesische 
und hellenistisdi*r6misdie Sdiriften, meist Reisebesdirei* 
bungen, die vielfadi gefundenen Inschriften auf Stein und 
Kupfer und die javaniscben Cbroniken (die Insdiriften in* 
ventarisiert in Tijdsdirift Bat. Gen. Deel 53, 1911, erganat 
ebenda Deel 56, 1914 und in Oudh. Verslag. Bill. M. 1915, 
2. Cluartal durdi Dr. Krom). Eusammenhangend behandelt 
ist die Gesdiichte Javas in Raffles, The history of Java, 
Veth, Java und in Encyclopaedie van Ned, Indie, 

1, EPOCHE 

Der Name Javas kommt als Java*d\vipa '>Hirseland< im 
2. nachdiristlichen Jahrhundert vor, so im Ramayana, bei 
Ptolemaus heifit es Jabadiu, Die javaniscben Chroniken — 
babads — beginnen die Eeitredinung ihrer Adji*<5aka 
Aera mit der Landung von Praboe Djaja Baja auf Java 
im Jahre 78 A. D. Durcb diinesische Sdiriften der Sung* und 
Mingdynastie wird die Seit des ersten Jahrhunderts als 
Beginn der indischen Kolonisation bestatigt. Vom Gesell* 
scbaftszustand vor dieser Eeit ist wenig bekannt,- fest steht 
■vvohl, dafi Java auf einer hohen Stufe patriardialischer 
Lebensordnung stand. Die Reiskultur war allgemein, ge* 
nieinsame \7ohnung, Sternkenntnis und ix'ohl nianche dcr 
spater bekannten javaniscben Handfertigkeiten und Siticn 
sind noch zu neniien. Die indische Kolonisation nahni den 
\Arlauf von Westen nach Osten. Die erste zzeit liegt ganz 
im Dunkel. Aus den Inschriften von Djamboe, Kebon, 
Tjanipea aus dem Ende des 4. Jahrhunderts und von Tjia= 
roeton aus dem Anfange des 5. Jahrhunderts geht bcrvor, 
daR eine fiirstliche Hegemonic zu dieser zzeit bestand, und 
daR die Kolonisten Verehrer Vishnu's waren,- gleidizeitig 
kommen zvc'ei FluRnamen aus dem Pandjab vor. Fa Hien, 
der chinesisdie Pilger, der 414 A. D. auf der Riickreise von 
Ceylon nach China bei Java strandete und genotigt war, 
5 Monate dort zu bleiben, bestatigt in seineni Fu k\ro ki, 
daR in Ja*va*di nur wenig Buddhisten abcr viele Llnglau* 


bige und Brahmanen lebten. Die erste Gesandtscbaft nach 
China ging 435 A. D. ab,- 638 A. D. treten Javaner in 
niohammedanischen Dicnsten an den Kiisten des persisdien 
Golfes auf. Irgendwelche Denkmaler aus dieser Eeit liaben 
sicb nicht erhalten 

2, EPOCHE 

Die erste BlCitezeit erlebte die indojavanische Kultur in 
Mitteljava,- die zahlreichen Denkmaler (Abb. 1 — 106) zeugen 
von einer slraffen Eusanimenfassung in hofisdi*kirchlichc 
Eentren und von einer uberaus schopferischen Entfaltung 
aller Krafte. In einer Insdiriff von einer Kiijiferplatte aus 
der Eeit von ca, 900 .A D, ist uns dcr Name dieses altcn 
Hindureiches — Mataram — Qberliefcrt, denselben Namen 
fiihrt in spaterer Eeit ein mohammedanisches Reich, Der 
Konig von Mataram hatte walirscheinlich seincn Wohnsitz 
auf dem Auslaufer des Zuidergebirges im sogenannten 
Kraton von Raioe Boko, wo sich noth heute ein groPes 
Rtiinenfeld befindet, von bier aus konntc or scin Reich tiber* 
schauen. Als Hauptstadt wird Aledang d i. hlendang Ke* 
moelan genannt. Die gefundenen Inscbriften liegen zwiscben 
732 A. D. und 928 A, D.,- es sind meistens LIrkuiidcn 
von Stiftungen, Landlehen, Privilegien, Grundschcnkungen, 
Grcnzregelungen, fiirstlichenGunstbeweisen gegenuberTeni* 
peln und Beamten. Die nieisten Inscb.riffen sind in der alt* 
javaniscben Schrift Kawi verfaRt, die nach Brandes kurz nach 
732 A. D. inGebrauch kam.- auch ein Sanskrit*Ka\vi»\\''6rtcr* 
buch stanimt aus dieser Eeit. Eingeleitet werden die Llrkunden 
meist dutch Beschw orungsformeln. Bemerkenswert ist, daR 
zwiscben 600 und 1000 A. D. im K!inier*Reich von Hinter* 
indien dieselben Schriftsorten in Gebrauch waren vie in 
Java. Die alteste Inschriti von 645 (,? aus Tjanggal, Pro* 
vinz Kedoe, in Wenggi*Schrift bezicht sich unter Anrufung 
Civa’s auf die Errichtung eincs Linggani durcb Konig Sand* 
jaya Die Inscbrift von Kalasan von 778 A. D. in Nagarf 
(siehe unter Abb. 46 und 50), die von der Griiiidung eines 
Tara=Tempels und eines Klosters furmahavanistische Monche 
handelt, zeigt aber, daR nunmehr der Buddhismus eine 
offizielle Stellung einnimint, daR die Bautatigkeit in dieser 
Eeit bercits in \olleni Gauge ist und daR Klostern Land* 
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lehen verliehen werden,- dasselbe gilt von einer Insdirift 
\'on 782 A. D. Aus einem Text von 860 geht hervor, 
dal) die Gesellsdiaftsordnung auf dem Kastensystem be= 
ruhte,- eine andere Insdirift des 9. Jahrhunderts legt 2eug= 
nis ab fiir xreit ausgedehnte Beeiehungen niit fremden 
Landern, \s ie \^orderindien, Khmer, Tjampa in Hinterindien , 
audi Neger werden genannt,- bestatigt durdi einen diine- 
sisdien Beridit von 813 A. D , worin Sklaven als Gesdienk 
von Java aufgezahit werden. Nach 928 A. D. horen plotz* 
lidi alle Insdiriften auf,- auf dem Diengplateau jedodi kommen 
nodi bis 1210 A. D. vereinrelte Daten vor,- die spaten 
Tempel von Soekoeh und Tjeta aus dem 14. und 15. Jahr= 
hundert aber gehoren nidit mehr dieser Periode an, sondern 
stehen unter dem Eintlul) von Ostjava. 

Das Reidi dieser mitteljavanisdien Kultur umfafite als 
Kernlander die jetzigen Residenzen von Soerakarta, Jogja- 
karta und Kedoe, dodi nidit in ihrer ganzen Ausdehnung, 
sondern nur in ihren nadi Mitteljava zu liegenden Gebiets- 
teilen,- die Ausstrahlungen und Atislaufer aber erstreckten 
sidi bis nadi Bagelen, Dieng und Semarang hinein, sowie 
nad) Osten nadi Madioen, vermutlidi waren aucb die ost» 
javanisdien Provinzen Soerabaja und Singasari von MitteH 
ja\ a unterworfen, jedenfalls kulturell abhangig. Mit dem 
plotzlidien Aufhoten der Insdiriften korrespondiert auffallig 
die Tatsadie, dal) viele der mitteljavanisdien Tempel wie 
Plaosan, Asoe, Loemboeng, Sadjiis-an, Bima nidit vollendet 
Sind/ die Griinde fiir diesen sdieinbar abrupten Untergang 
sind nidit bekannt,- wir miissen jedenfalls dabei mit ganz 
elementaren Ereignissen wie Erdbeben uiid Vulkanaus* 
brtidien redinen. Llnbekannt ist audi, v^ohin die indisdien 
Ansiedler afawanderten, es ist nidit ausgesdilossen, dal) 
diese zum Teil wieder nadi Siidindien zuriickfluteten, und 
dort Einfluf) nahmen auf die Kunst der Chola* Dynastic 
I'siehe Smith History of fine Art in India p, 223 ff>. 

3 EPOCHE 

Das Auffalligste aber ist, dab das Aufbluhen von Ost- 
java unmittelbar mit dem Niedergange von Mitteljava zu- 
sammenfallt/ vom 10. Jahrhundert an tritt Mitteljava volE 
kommen in den Hintergrund und Ostjava bleibt mit Aus- 
nahme von Padjajaran in Westjavadas alleinige Kraftezentrum 
des javanisdien Mittelalters Ufaer die Ereignisse dieser 
dritten Periode sind wir etwas bes.ser unterriditet,- die In- 
sdiriften sind zahlreidier. Nur iiber die Anfange wissen 
wir nodi wenig. 

Die friihen Zeiten sdieinen nodi stark von Mitteljava 
beeinfluRt zu sein Die alteste Insdirift ist die von Dinaja 
von 760 A. D. in Sanskrit, die auf Beziehung mit Mittel- 
java hinweist/ im 9 und 10. Jahrhundert kommen Konigs- 
namen vor, die audi in Mitteljava uberliefert sind, so der 
von Daksha von 915 A. D. . Audi die Griindung des ost- 
javanisdien Reidies ist mit mitteljavanisdien Personlidikeiten 
verknijpft: 919 A D. wird auf einem mitteljavanisdien 


Stein Mpoe Sindok als Ratsherr genannt ,■ dieser selbe Name 
ersdieint als Furst bezw. Konig iiber ein ostjavanisdies 
Reich im Jahre 929 A. D. in einer ostjavanisdien Inschrift. 
Er gilt als der weit berilhmte Griinder des ostjavanischen 
Reiches mit den Provinzen Kediri, Pasoeroean und Soera- 
baja, den drei Kernlandern aller ostjavanischen Kultur. Im 
Buche der indischen Wunderwelt von einem arabisdien 
Kaufmanne Aboe Zaid aus etwas friiherer Zeit erfahren 
wir von einer intensiven Reiskultur, von vielen bliihenden 
Stadten und Dorfern und von AnIage von Stauwerken, mit 
denen wohl solche am Brantasflul) genieint sind,- auch von 
einem Kdnjg von Java, dem maditigsten Fiirsten der Insel- 
welt, ist die Rede. Die v ichtigste Personlichkeit aus dem 
11. Jahrhundert ist der LIrenkel von Mpoe Sindok: Air- 
langga. — <Errlangga> — <siehe Abb. 112), der 1001 A. D. 
geboren wurde,- nach mandierlei Kriegen machte er sich 
1036 A. D. wie cs heiRt, zum Alleinherrsdier der ganzen 
Insel, doth sind solche Angaben nicht wortlich zu nehmen. 
Als Hauptstadt wird Kahoeripan am Brantas genannt. Die 
meisten Inschriften stammen aus der Residenz Soerabaja. 

964 C. <1042 A. D.) wird das Reich geteilt in das von 
Djanggala mit Soerabaja, Pasoeroean und Landteilen ostlich 
davon und in Daha mit Kediri, Madioen und Landteilen 
westlich davon. Letzteres wird das Hauptzentrum der Kultur 
dieser Zeit. Mit dieser Teilung beginnt die Abfolge der 
drei groBen — fiir die kulturelle Entwickelung besonders 
wichtigen — Reiche von Ostjava. Der bekannteste Filrst 
aus dem Reidie von Daha ist Djayabhaya 1129 — 1140 A. D.,- 
1129 A. D. erreicht ihn eine Gesandtschaft des chinesischen 
Kaisers. 

Anfang des 13. Jahrhunderts gelang es Ken Angrok, 
dem Statthalter von Toemapel, sich in Besitz von einem 
grofien Teile des Reiches Djanggala zu setzen,- er nahm 
den Konigstitel an, uberliel 1222 das Reich Kediri, das er 
bei Ganter besiegte und griindete darauf das Reich von 
Toemapel/ er selbst nahm den Namen Radjasa an. Die 
endgiiltige Vereinigung von Ostjava geschah nach allerhand 
Intrigen erst dutch Rangga Woeni, der als Vishnu — 
Warddhana den Thron bestiegen hatte. Toemapel wurde 
als Hauptstadt ausgebaut und erhielt den Namen Singasari. 
1254 A. D. folgte ihm sein Sohn Kertanagara, unter dem 
das kurze und machtige Reich seinen LIntergang fand,- er 
wurde dutch den Unterkonig von Kediri, Djayakatwang, 
gestiirzt und 1292 A. D. getotet. Fiir kurze Zeit bluhte 
nun nochmals ein Reich Kediri. 

Raden Widjaya, der Schwiegersohn von Kertanagara, war 
wahrend dieser Wirren zu dem Lehnsmann von Madoera 
gefluchtet/ es gelingt ihm dutch Verstellung Djayakatwang's 
Gunst zu erwerben,- er kehrt zuruck und griindet mit Hilfe 
der Madoeresen Madjapahit,- <na(h anderen Quellen soli 
der Name aber schon 840 vorkommen). So standen die 
Dinge, als 1294 A. D. die Chinesen auf Befehl Kublai Khan's 
landeten, um eine Strafexpedition gegen Java wegen der 
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Mifihandlung einer diinesisdien GesandtsAaft auszufuhren. 
Mit ihrer Hilfe besiegt Widjaya Kediri, verrat dann die 
Chinesen und besteigt unter dem Namen Kertaradjasa den 
Thron von Madjapahit. NaA allerlei Wirren unter Djaya= 
nagara, der 1328 A. D. ermordet wurde, setzte die Blute 
dieses ReiAes unter Hayam Woeroek, als Konig Radja- 
sanagara geheiBen, ein. Er heiratete eine soendaneisAe 
Prinzessin und steilte so auA mit Westjava Beziehungen 
her. Seit 1368 A. D. bestand auA 'sdeder ein lebhafter 
Verkehr mit China. Das ReiA dauerte bis 1478 A. D., 
dem Sterbejahr des letzten Konigs von Madjapahit. Dann 
foigt noA fiir kurze .z.eit ein anderes indojavanisAes ReiA, 
bis mit dem Beginn des 16. Jahrhunderts durA den Ein- 
bruA des Islam die indojavanisAe Kultur ein Ende nahm. 
Die Reste dieser Kultur verpfianzten siA naA der Insel Bali. 

Westjava. NaA einer InsArift von Tjitjatih in den 
■westliAen Preanger RegentsAaften vird von einem Fursten 
der Soendatanden beriAtet, der zurzeit des Airlangga, d. i. 
um 1030 A. D., regierte. Er fiihrt denselben Titel und 
Namen 'X’ie die ostjavanisAen Fursten. Die Uberlieferung 
setzt die Stiftung eines HindureiAes in den Soenlalanden 
durA einen Fiirsten von Toemapel ins 12. Jahrhundert. In 


der InsArift in altsoendaisAer SpraAe von Batoe toelis bei 
Buitenzorg — naA Holle von 1133 A. D. — wird von 
den Taten des Fursten Pareboe Radja Poerana, auA Ratoe 
Dewata genannt, beriAtet, der dort Stifter des ReiAes von 
Pakoean und Furst von Pakoean und Padjajaran genannt 
'j'ird. AuA die Provinz Bantam gehorte dazu. Die Blute* 
zeit dieses ReiAes failt mit der Bliitezeit von Madjapahit 
zusammen. AuA Padjajaran endet mit dem EmbruA des 
Islam,- der Krieg, den die mohammedanisAen Einvanderer 
von Chcribon ausfuhrten, vrurde hier besonders heftig ge* 
fuhrt. Das ReiA hielt siA bis 1526 A, D , an der Kuste 
bis 1575 A. D./ 1625 werden Cheribon, Bantam und Pad* 
jaiaran abhangig vom islamisAen ReiA \on Mataram, 
Wir haben also folgende Etappen der javanisAen Ge* 
sAiAte festzuhalten". in Westjava eine vtenig bekannte 
fruheste Siedelung, in Mitteljava zwisAen 732 und 928 A. D. 
das ReiA Mataram, und in Ostjava \om Beginn des 
10. Jahrhunderts bis 1478 die ostjavanisAen ReiAe, von 
denen die 'wiAtigsten die von Daha. Toemapel und Mad* 
iapahit sind, im Westen von Ja\a endliA vom 12. bis ins 
16. Jahrhundert das ReiA von Padjajaran. Diese ReiAe sind 
die Trager der indojavanisAen Kultur gew escn. 


7. KULTURELLE TATSACHEN 


Matar am. Das ReiA Mataram entfaltete eine gran* 
diose, ununterbroAene Bautatigkeit. Wir konnen dabei drei 
Hauptzentren miters Aeiden: einen siidliAen Kreis, der die 
Tempel der Prambanan*Ebene umfaBt, einen mitlleren mit 
Boro Budur als Haupttempel und einen nordliAen der 
Dieng*TempeI. £u den friihen Bauten der ersten Gruppe 
gehdren Kalasan und Sari und vielleiAt no A Sevioe, die 
frtihen Bauten der zvceiten Gruppe sind zur HauptsaAe 
Boro Budur, Pawoti und Mendoet. Alle diese Tempel sind 
rein buddhistisA und zvsar mahayanistisA. Die nordliAe 
Gruppe vom Dieng, wo jetzt nur noA etwa 8 Bauten er* 
halten sind, ist rein givaitisA, das Diengplafeau mull eine 
besondere givaitisAe, ausgedehnte Klostersiedelung gewcscn 
sein. Als Ausstrahlungen vom Dieng sind die Bauten von 
Perot von 852 A. D, und von Pringapoes anzusehen, die 
trotz buddhistisAer Llmgebung ebenfalls ipivaitisA sind. 
2ur spateren Bauperiode der siidliAen Gruppe gehoren 
zur HauptsaAe Prambanan, Loemboeng, Boebrah, Asoe, 
Kalongan, Sadjiwan, Plaosan, und zu der des Boro Budur* 
Kreises die Tempel von Gnaw en und Banon. Die Tempel 
vom Prambanan, des weiteren von Idjo, Tindjong und Banon 
zeigen dabei ausgepragte fivaitisAe Elementc. Ein grofier 
Teil dieser Bauten ist niAt vollendet,- andererseits ist zu 
konstatieren, dal) die Bautatigkeit bis zum pIotzliAen Unter* 
gang des MataramreiAes noA immer eine aufsteigende 


Tendenz bcsafi und von kiinstlerisAer ErsAopfung koine 
Rede sein kann. Von diesen Kcriilandcrn gehen Ausstrah* 
lungen aus- so naA Bagclcn (die Grottcn von Koeta .Mdja), 
im Norden naA Kendal und Semarang twie Tjandi Sanga) 
bis naA Djapara und Rembaiig,- die ubrigen Kulturgebiete 
dieses ReiAes sind sAon im voraufgegangenen AbsAnitt 
genannt. 

Ostiasa, Friibzeit, Die Spuren der mitreliavanisAen 
Kultur lassen siA hier an Bauten wie Tjandi Derma son 
928 A D- und von Goenoeng Gangsir aus dcr Zeit des 
Mpoe Sindok deutliA erkeniien. Der Tiandi Derma (Rapp 
04. p. 52) ist aus Baiksteinen gebaut und kann zugIciA 
als Beispiel der meist zerstorten BaAsteinbauten Mittcliavas 
gelten. Zu den fruhestcn Plastiken durften \\ ohl die vom 
AincsisAen KirAhof Malang gehoren. Wnn w ir in dieser 
Friibzeit der ostiavanisAen Kultur son mitteiias anisAen 
Elementen spreAen, so musscn wir dabei auf Bauten wie 
Prambanan zurikk gehen. GleiAzeitig aber durfeii \\ ir m 
dicsen Einflussen niAt die Grundlage der eigciuHAen ost* 
javanisAen Kultur suAen, die im Grunde ihre eigenen 
Wege ging, zwisAen beiden Kunsikreisen bleibt ein un* 
uberbriiAbarer Gegensatz bcstehen \\ enn auA in Zss isAen- 
zeiten und Grenzlandern starke Beziehungen zueinander 
fest-ustellcn sind. In dieser Zeit beginnt auA bereits eine 
neuartige Produktivitat der lasanisdicu Literauir, diese alt* 
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javaniscfie Poesie w uraelt zwar tief ini indisdien Literature 
sdiatr, ihre Werke aber sind dodi mehr freie tibertragungen 
und Nendiditungen, als Llbersetrungen. Wahrend der Re= 
gierung von Airlangga entstanden das Ardjoenavt'iwaha 
von Kanwa und dasTantoe Panggelaran, eine Vermisdiung 
indisdiemythisdier Vorstellungen mit einheimisdien ,■ audi die 
Bearbeitung des Mahabharata ist in dieser Zeit begonnen, 
das Adiparwa gibt das erste Budi dieses Epos wieder,- 
ru bemerken ist weiter, dal) der Buddhismus in dieser 
Zeit stark in den Hintergriind triti. 

Daha. Die meisten Ruinen von Kediri diirften mit diesem 
Reidie in Verbindung gebradit werden, besonders die in 
der siidlidien Brantasebene und die am angrenzenden Berg= 
riidten gelegenen, so am Osthange des W'ilisgebirge das 
sogenannte Penampihan, eine Terassenanlage in 1000 m 
Hohe, bei der Stadt Kediri liegen die Tempelgrotten von 
Sela ivlangleng, die den Grotten von Koeta Ardja von 
ivlitteljava ahneln. Der Tj. Djambi ist 1061 A. D. datiert,- 
bei Goenoeng Boedek ist eine Frauentigur, datiert 10S2 C., 
gefunden. Die interessantesten Funde sind die von Toe^ 
loeng Agoeng am Auslaufer des Wadjak, wo merkwiirdig 
sdione Plastiken gefunden sind, die aber vielleicht zum Teil 
jiinger sind/ das iiberaus fesselnde „Liebespaar" (Photo 
O. D. 2221) veist bereits stark nadi Stidindien. V'ielleidit 
gehort auch ein Teil von Panataran der Spatzeit dieser 
Daha^Periode an. Widitig fur uns ist nodi, dafi der Cha=- 
rakter dieses Reiches stark vishiiuitisdi ist. Der Fiirst Djaya- 
bhaya gilt geradezu als Personifikation der indischen Kultur 
in ihrer vollen Bliite. Den Verehrern Vishnu's sdienkte er 
besondere Privilegien,- sein eigenes Siegel tragt den Ma= 
hasinga, den Mannl6v.-en, d. i. die vierte Erscheinungsform 
von \'ishnu. Auch die Literatur bkihte unter ihm,- in den 
babad's heifit es, dal) unter diesem Ftirsten alle grofien 
Werke verfallt wurden. In dieser Zeit entstand das Bha* 
rata Yoeddha, das durdi Mpoe Panoeloeh vollendet wurde, 
es ist dies eine freie Bearbeitung des 5 — 10. Budies des 
Mahabharata, wobei der Sdiauplatz der Handlung nadi 
Java verlegt ist. 

Toemapel. Einen anderen Charakter als das Reich von 
Daha tragt das Reich von ToemapeHSingasari, dessen 
Schwerpunkt noch weiter ostlich liegt, in der Provinz Pa= 
soeroean, besonders der Gegend von Malang. Aiis dieser 
Zeit stammen Tjandi Kidal, Djago und Singasari,- Kali 
Tjilik scheint diesen verwandt. Das wichtigste ist, dafi in 
dieser Zeit eine starke neubuddhistisdie Stromung Platz 
greift, wahrend gleichzeitig die javanischen Volkseleniente 
aktivere Bedeutung erhalten Auch die Einfliisse von Hinter^ 
indien und China her pragen sich sdiarfer aus. Nath Bur= 
nell ^Neudrudc in Not. B. G. 1876) setzte in dieser Pe.= 
riode eine starke Einwanderung von Indien her ein,- Bild= 
uerke, die von Indien heriibergebratht wurden, tragen 
Insthriften in Nagari, das in jcner Zeit in Java nicht alU 
gemein mehr in Brauch war, Insthriften von demselben 


Charakter finden sich wieder an den sogenannten sieben 
Pagoden aus der Nahe von Madras, Diese Einwanderer 
brathten die both entw ickelte Form des nordlichen Bud- 
dhismus mit sith. 

Madjapahit. Diese Periode ist die ausgedehnteste und 
wohl universellste der ostjavanisdien Epochen. Das Haupt- 
land ist die Gegend, wo Soerabaja und Pasoeroean an- 
einander stollen. Von hier aus laufen die Ausstromungen 
zurtick bis nach Kediri und sogar bis nath Mitteljava, so- 
wie andererseits in die bisher wenig beriihrten ostlichen 
Provinzen von Probolinggo, Besoeki und Banjowangi. Die 
Statuen der Prajfia-Paramita (138) und des Maiidschucrt 
Berlin, aus der Mitte des 14. Jahrhunderts zeigen, dafi 
noth in dieser Zeit die Toemapel -Tradition im alten Malang 
nathwirkte. Der Charakter der eigentlithen Madjapahit- 
Kultur beruht aber auf einem immer starkeren Ausdruti 
des javanischen Llrelements,- das zeigt allein sthon die 
stehende weiblithe Figur von 1413 A. D. (Photo O. D. 258). 
Die wichtigsten Denkmaler sind etwa folgende; Djaboeng 
nach dem Pararaton von 1330 A. D, Kedaton von 1370 
A. D., Pari von 1371 A. D,, Bangkal, Djawi, weiter west- 
lich Ngrimbi, in Madioen Tekawangi und Soerawana, 
wahrend Tjeta und Soekoeh an den Grenzen von Soera- 
karka liegen,- von Soekoeh stammteine merkwtirdige Tier- 
gestalt von A. D. 1457 (Photo 266, Rapp, 02,, Tafel 7). 
Diese Kultur hat sich bis heute noth auf Bali erhalten,- 
auch die InseIn Lombok und Sumba waren wohl Miterben 
nath dem Einfall des Islam. Der Fruhzeit des Madjapa- 
hitreiches gehort wohl auch das wichtige Werk des mahaya- 
nistischen Dichters Tantoelar, Soetasoma, an, das nunmehr 
eine vollkommene \'ersthmelzung der buddhististhen und 
brahmanischen Elemente darstellt. Sprachlich gilt diese Zeit 
von Madjapahit als das Zwischenglied vom AItjavanischen 
zum Neujavanischen. 

Padjajaran, Westjava. Die Kultur dieser w'estjava- 
nischcn Periode wird dadurch gekennzeichnet, dafi die in- 
disthen Kulturelemente nie so tief eindrangen, w ie dies in 
Mitteljava und auch in Ostjava der Fall war, dafi von 
vornhereiii das malaiisthe oder auch das sogenannte poli- 
nesische Element das eigentlich beherrsthende blieb. Die 
Endglieder der ostjavanisthen Entwlcklung beriihren sith 
denn auch mit denen dieser Padjajaranzeit. Gunoong Jati 
soli dabei im Grundrifi dem Boro Budur und Bukit Trong- 
gool dem Sewoe ahneln. In Telaga sind 3 siamesisthe 
Bronzen gefunden. Im iibrigen ist dieser ganze Komple.v 
noth wenig erforscht. 

Diese kurze LIbersicht iiber das historische Geriist und 
die Eingliederung der Hauptwerke von Kunst und Lite- 
ratur unter Beriicksichtigung der religiosen Hauptstromungen 
mag geniigen, urn den an sich uberw'altigenden Bestand der 
Denkmaler der hauptsachlichen Entwicklung nach zu orien- 
tieren. Die Bildnotizen werden diese Angaben im einzelnen, 
soweit die abgebildeten Werke dazu verleiten, erganzen. 
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8. BILDNOTIZEN 


Abbildung 1—106 Mitteljava. 

Abbildung 1 — 33. Stupa Boro Budur (Boro Boe- 
doer), Residenz Kedoe, Abteilung Magelang, Distrikt 
Salaman bei desa Boro Boedoer. (Verbeek 265.) 

Datierung, Der groBte Tempelbau Javas'aus der 
Blfitezeit des Mahayana^Buddhismtis. Uber die Datierung 
haben die Ansiditen sehr gew'ediselt: wahrend Raffles unter 
Einstbrankung 1360 A. D. angibt, J. Crawfurd 1344, nahm 
bereits Brumund die Zeit des 9. bezNs-. des 8. Jahrhunderts 
an, Fergiisson gelangte auf Grund von Beziehungssdilussen 
mit Ajantagrotten, vornehmlidi mit Grotte 26, zu der Zu- 
’J'eisung in die 2. Halfte des 7. Jabrhunderts,- er recbnete 
dabei als Bauzeit fur B. B- etwa die Zeit von 650 — 750 
und filr die vervi-andten Bauten von Pawon und Mendoet 
die Zeit von ca. 750 — 800. Brandes, dessen Angaben Smith 
iibernabm, laBt die ganze bekannte mitteljavanisdie Periode 
von 778 — 928 A. D. als Spielraum offen, wahrend Lee» 
mans in seiner groBen Monographie das 8. Jahrhundert 
angibt/ Havell setzt den Beginn der Bauzeit in den An* 
fang des 8. Jahrhunderts. Man wird als Hauptperiode wohl 
die Zeit um 800 annehmen durfen, was auch durth den 
SdiriftAarakter der Insdiriften an den Sockelreliefs be* 
statigt wird. 

Bedeutung: Der Bau ist ein Stupa, eine Bauform, die 
auf Java selten ist/ Stupas, deren alteste Formen in Santschi 
und Bharhut (Barahat) sich erhalten haben, und die zu den 
Hauptardiitekturformen faesonders Hinterindiens gehoren, 
waren urspriinglidi Grabbauten, Reliquienmonumente oder 
Denkzeichen heiliger Statten, vor allein soldier, die in dein 
Leben Gautama's eine Rolle gespielt haben. Vielleidit liegt der 
Griindung des Boro Budur die Ubersendung eines mehr 
Oder weniger legendaren’Asdienrestes Gautama's zugrunde,- 
leider ist dariiber nichts Genaueres bekannt geworden, da 
der Hauptdagob bereits vor der ersten ardiaologisdien 
Llntersudiung aufgebrodien war. Der Name, der soviel be* 
deutet wie i-unzahlige BuddhaS" festigt die Annahme, dafi 
man es hier vielleidit lediglidi mit einer grandiosen Ver* 
korperung und Darstellung des Mahayana * Systems zu 
tun hat. 

Zustand; Erforsdiung, bzw. Restaurierung gehen zuriidt 
bis 1814 (Cornelius), ab 1852 war der osterreidiisdie 
Zeidiner Wilsen nadi umfangreidier Reinigung und Blofi* 
legung des Baues mit der zeidinerisdien Aiifnahme be* 
sdiaftigt, auf seiner Arbeit fulH das grofie, leider fiir kunst* 
lerisdie Studienzwedte ganz unbraudibare Werk Leemans. 
Seit 1907 ist eine griindlidie Restauration und Bearbeitung 
durdigeftihrt, deren photographisdies Ergebnis im Auftrag 
der Niederlandisdien Regierung in Kiirze diirdi Oberst 
van Ei'p und Dr. Krom veroffentlidit werden \\ ird. zzum 
Gltick sind mit dem Boro Budur, "as Verstaiidnis und 
Arbeitsleisuing so" old fiirErhaltung " ie fur photographisdie 


Aufnahme anbelangt, 2 Namen mit geradezu heroisdier 
Bedeutung verknupft; van Kinsbergen, der in den 70 er 
Jahren eine Reihe herrlidier Aufnahmen madite (siehe En* 
cyklopaedie) und T. van Erp, unter dessen Leitung die 
neuesten Arbeiten am B. B. ausgefiihrt " urden. A'eitere 
Reihen photographisdier Aufnahmen stammen von Cephas. 
Photos O. D.: 398-448b, 904 -905, 969-976, 986-999 
1007 — 1111, 1122—1135, 1882-1885, 2081 — 2086, 

2091-2092. 

Aufbau: Abb. 1 (Aufnahme Cephas). Der Bau be* 
steht im ganzen aus 9 Terrassen, von denen die drei oberen 
kreisformig sind (Planzeidinung 2),- die Terrassen sind um 
einen Hugel herum gebaut, nadi oben sidi je"‘eilig ver* 
jilngend und gekront durdi cine Hauptdagoba. Llrspriing* 
lidi fiihrten ungesdimuckte Treppen zum Tempelgrund, der 
in den Adisen durdi — von Lowen flankicrte — Wege 
gegliedert war, drei ineinaiider iibergeheiide Treppen (jetzt 
restauriert) ftihren auf die uiiterste Sodtelterrasse, die grolicn 
Torana*Bauten sind zerstort. DasGrundquadrat clesTempel* 
baues, orientiert nadi den vier Himmelsriditungen, milk 
ca. 120 ni, dem eine verhaltnismafiig geringe Gesamthohe 
von ca. 40 m gegeniibersteht. Jede Seite des Quadrats hat 
2 Projektionen, so dali ein 20*Edi bzw. 36'EdN entsteht,- 
entsprediend der staffelformigen Verjungung verengt die 
niittlere Projektion sidi nadi oben derart, dab in der ohersten 
Galerie nur nodi das Portal die Projektion vcrtritt und die 
oberste Ringniauer (Abb. 7) nur nodi ein 12* bzw. 20*Eck 
bildct. Der jetzlge Zustand des Tempels entspridit jedodi 
nidit dem ursprunglidien Plan 1856 wurde durdi Jjzerman 
entdedtt, dali das Ogief oberhalb der Hauptterrasse ur* 
spruiiglidi ein Halbrund war,- der Quersdinitt (Plan 3) gibt 
unter O den urspriinglidien Uniril), der aus einem steilen, 
durdi ein grolies Ogief profilierten FuR bestand, wieder. 
Wahrend des Baucns aber ergab sidi, dafi unter Einuirkung 
des Regenwassers der Hugelkern nadigab, so dafi man ge* 
zwungen war, den FuB durdi einen sdiw ereii Steingiirtel 
zu unimanteln. Der urspriinglidie Llinrifi "urde so \on 
einem Halbkreis in ein Ogief abgewandelt. 

Aufiere Gliederung: Abb, 2 (Kinsbergen Tafcl 3/. 
Das Aufiere des ganzen Tempels ist versdiw cnderisdi mit 
ornamcntalem und figurativem Sdimuck tibersponnen Die 
Trager des Sdimudtes sind jeweilig die Aufienseiteii der 
fiinf Ringmauern, die die 4 Llmgange unisdiliefieii, bekront 
mit Kronleisten und Balustradcn. Die untcrste Mauer, die 
nadi der Hauptterrasse zu ini klassisdi* niitteljavanisdien 
Profil, bestehend aus Ogief in \'erbindung mit ciiifadicni 
Stufenwerk, auslauft, tragt einen Kranz figiiilicher Paneels, 
abwediseliid ein brciteres mit einer sitzenden Figiir und je 
drei sdimalere mit stehenden Figuren. Dann folgen iibcr 
cinander die fuiif Ringmauern mit Balusti adcn, deren Haupt* 
motiv aus einer otfenen Xisdic mit Buddhagcstalt, flaiikiert 
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von niedri.^en Kasematten, verbunden durdi figurlicfie Re- 
liefbilder und bekront durcb stafFelformig und symmetrisdi 
angeordnete Dagobkuppeln, besteht/ dies Hauptmotiv behrt 
in jeder Galeriei, g. 432 mal variiert wieder. Auf Abb. 2 zeigt 
die untere Xisdie eine durdilaufende Makara^LImrahmung, 
in ornamentaler Spitze endend, w ahrend in der oberen 
Nisdie nur der Kranzbogen das Makara«Ornament jedodi 
in \'erbindung mit dem Kalakopf <vergl. Abb. 5> tragt, 
die Seiten aber durcb profilierte Halbpilaster mit Gana's 
gebildet werden (Ciber diese Ornamentmotive siehe weiter 
unten). Die Dagobbekronung der Niscben ist besonders 
deutlich auf Abb. 4 und 7. Die Kronleisten zeigen ein Guir- 
landenband mit Rosetten, das aucb mit Papageien vorkoinnit, 
und reiche dodt flacb gearbeitete Antefi.xe von derselben 
Form wie der spitze AbscbluB der unteren Niscbe. Der 
Vergleich der Spitzen der beiden Niscben unten und oben 
verdeutlicht die illuslrative und rein ornamentale Form 
dieses Motives, das wohl urspriinglich als Lowenkopf auf« 
zufassen ist. 

Abb. 3 <Erp pag. 148) zeigt den Makara^Kopf in voller 
plastischer Entfaltung als Wasserspeier am Hauptwall,- das 
Stuck vi urde bei einer der letzten Ausgrafaungen gefunden. 
Das Wasserabfuhrsystein beruht auf je 20 Wasserspeiern 
an jeder Balustrade, von deiien aus das Wasser bis zu 
diesen Hauptspeiern am Fufie auslauft. Der Alakara-Kopf 
geht in der Formauffassung zuriick auf einen Elefanten- 
kopf mit aufgesperrtem Racben, in dem geuohnlicb ein 
kleiner Lovce oder Vogel sitzt, wobei der Russel weit em» 
porgehoben ist. Llnterhalb des Vasserspeiers sitzt eine 
hockende Gestalt, die mit den Handen den Wasserspeier 
stiitzt. Audi diese Gestalten kommen hautig vor, sie stellen 
Gana's dar, niedrige Gottheiten oder Damonen, die in der 
brahmanisdien Mythologie unter dem Befehie von Gane^a 
auftreten und (^iva dienen. 

Abb. 4. Der B B. besteht in der Hauptsache aus den 
4 Llmgangen, die aulien von Brustwehren abgescblossen 
vcerden. Abb. 4 zeigt den Blidc in eine der oberen Ga* 
ierieii/ das Eck der vorspringenden Projektion ist mit Bud^ 
dha^Xiscbe und dreifacber Dagobbedacbung bekront, wieder 
gerahmt durcb Kranzbogen und Pilaster, die Niscben sind 
an den Edcen verdoppelt. Samtlicbe Llmgange sind an beiden 
Wanden mit fortlaufenden Reliefreilien gescbmiickt <siehe 
vi eiter unten). Die Kronleisfe u. ie bei Abb. 2, am Eck ein 
Wasserspeier. Die Reliefs der Wandmauern schliefien je= 
weils unmittelbar aneinander an, jedodi getrennt durcb 
profilierte Halbpilaster und durcb sebmale Paneels mit recal- 
zitrantem Spiralmuster. Plint und Kronleiste sebr einfacb, 
das Relief vertieft und durcb glatte Leisten gerabmt,- das 
Oberband ist unornamentiert, was im Gegensatz zu spateren 
Bauten von Wiebtigkeit ist. Die Reliefs an den Vorder- 
■Aanden der Llmgange sind entspreebend der Form der 
Balustrade!!, an deren Riickwanden sie sitzen, in kleine 
Bildabsebnitte eingeteilt, und zvear Je 3 Paneels zusammen- 


geborig an der Riidcseite der Niscben und anscblieliend je 
ein zurcickspringender Teil mit einem Reliefbild. 

Abb, 5. <Erp p, 153). Die Verbindung der Terrassen- 
umgange gesebieht durcb Treppen, die in den Hauptaebsen 
liegen und bis zu den kreisformigen Terrassen in einem 
Zuge heraufftihren (siehe Abb. 7). Wo die Ringmauern 
durchsebnitten werden, stehen grolje Portale, wobei die 
Balustraden ihr Dagobmotiv behaupten Abb. 5 zeigt das 
restaurierte Tor der vierien Galerie,- bier tritt das oben 
erwahnte Kala=Makara=Ornament als LImrahmung in seiner 
klassiscben Form auf: der maebtige Kopf eines Ungeheuers 
mitdreieckformigem Ornamentaufsatz, runden Augen, offenem 
Mund mit Stofizahnen und Rosetten,- der Torbogen in 
Form des Scblangenleibes mit fiammenartigem Ornament^ 
rand und endend in seitlicb gestellten Elefantenkopfen, 
Groneman bezeiebnet dies Motiv als Garuda^Xaga,- siehe 
Griinwedel Buddh. Kunst p, 56. Der Torbogen \x ird oben 
nacb innen zu treppenformig verjiingt,- in jedem der so ent= 
stehenden Fliigel eine bartige Gestalt, Die Dagobbekronung 
in seboner Harmonic mit dem Spitzbogen des Tores, Der Ban 
umfallt im ganzen auPer den 4 Toraiia's an der Haupt= 
terrasse 20 solcber Tore. 

Abb. 6 (Scbeltema p. 280). An die 4 Terrassenum* 
gange scblieBen sicb oben die 3 Kreisterrassen an,- wahrend 
die im Recbteck angelegten Bauteile vollkommen mit Or= 
nament und Skulpturen iiberwacbsen sind, herrsebt hier oben 
in den Rundteilen strengste Einfacbheit. Drei Terrassen= 
kreise, glatt und unprofiliert, die kleine Dagobs tragen, und 
zwar von unten nacb oben 32, 24, 16, im ganzen also 72. 
Diese kleinen Dagobs ruhen auf einem profilierten FuB 
mit Halbrund und doppeltem Lotuskissen,- der glockenformige 
Mantel, der eine Buddhagestalt in seinem Innern einseblieBt, 
endet oben in einem reebteckigen tiacben Block und einer 
acbteckigen hohen Spitze. Diese Steinmantel sind gitterartig 
geoffnet,- in den beiden unteren Terrassen besteht das Gitter= 
werk aus diagonal behauenen Kreursteinen, \c ahrend in 
der oberen Terrasse ejuadratisebe Wiirfel iibereinander ge^ 
legt sind, wobei jeweils ein Blocic ausgespart bleibt. Ein 
groBer Hauptdagob bekront als Allerheiligstes den ge* 
samten Tempelaufbau: eine breite Kuppel ahnlicb wie die 
der kleinen Dagobs, docb massiv, mit Mittelfaand und ur= 
sprunglicb wohl mit 3 pajongs — Sonnensebirmen — 
als oberem AbscbluB. Der reebtw iiiklige Block zw iscben 
Kuppelkreis uiid Acbteckspitze ist orientiert ix ie das Grund^ 
quadrat. Eingange ins Innere der Hauptdagoba bestehen 
niebt,- das Innere bestand (siehe Planzeichnung 3) aus 2 
iibereinander liegenden Zellas,- in der groBeren unteren be« 
Fmdet sicb das unvollendete Bild einer Buddhagestalt, auBer= 
dem wurden hier nocb eine Metallvase mit Deckel, Mimzen 
und Metallbildcben gefunden. 

Abb 7 (van Erp) zeigt die unterste der Rundlerrassen und 
den Umgang, der vom ejuadratiseben zum kreisformigen Llm- 
n'B vermittelt. Die Treppe, die vom 4. Umgang herauffiihrt. 
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sdineidet in die Rundterrasse ein,- die — riickwarts im 
Gegensat: zu den 4 unteren Ringmauern unreliefierte — 
5. Ringmauer zeigt eine sdione Reihung der oben er= 
wahnten D.igobmotive a!s Bekronung,- die Kronleiste wieder 
mit enggestellten Antefixen in symmetrisA weAselnder 
GroBe. 

Die Buddbagestaiten. Abb. 8 — 12 (Kinsbergen 
Tafel 4 8). Unter Abb. 2 wurden bereits die 432 NisAen 
der AuBenbalusiraden erwahnt/ jede dieser NisAen tragt 
eine Buddhagestalt, ebenso jede der 72 Dagobs und der 
Haup'dagob. Es ist klar, daB diese 505 Buddhagestalten 
niAt einfaAe Siimmierungen sind, sondern ein religioses 
System bedeuten und verkorpern. Die Erklarungen aber 
lassen alle mannigfaAe Probleme offen. Die Gestalten sind 
samtliA bekleidet mit dem dunnen, eng aniiegenden MonAs- 
kleid, das reAie SAulter und reAten Arm frei lafit, ein 
sAmaler S um lauft sArag iiber die Brust bin,- van den 
SAonheitszeiAen Bud lha's zeigen sie den HaarsAopf, die 
grofien langgestreAten Ohren, und zum Ted das Llrna. 
Die Buddha's in den NisAen <Abb. 2> sitzen auf doppeltem 
Lotuskissen, die in den Dagobs jedoA niAt, auA tra^en 
diese le zteren keinen Nimbus,- doA ist zu bemerken, dafi 
ja bereits der ganze Dagob auf einem Lotuskranz ruht 
<Abb. 6>. Am merkwurdigsten bleibr, daB der Buddha in 
der Hauptdagoba unvo'lendet ist,- der GroBe naA entspriAt 
er den ub'igen, dem Ges'us naA den Buddha's an den 
unteren Balustraden der Ostseite. Die HauptuntersAiede 
der Gestalten beruhen auf den Handstellungen der ver- 
sAiedenen Mudra's. Sie sind orientiert naA den versAie-^ 
denen HimmelsriAtungen, und zwar so, daB in den 4 un- 
teren Balustraden an jeder Seite siA die Gestalten der 
Mudra und darail ihrer Bedeutung naA gleiA bleiben, die 
5 Balustrade aber tragt umlautend ein und denselben 
Buddha. Daran ansAliefiend haben wir in den Buddha's der 
kleinen Dag. bs einen weiteren Typus. Es ist an dieser 
Stelle notwendig, auf die Mudra's ihrer Abfolge und Be= 
deutung naA kurz einzugehen <siehe bes Brandes in Tijd^ 
sArift voor indisAe Taal = Land en Volkenkunde 1906, 
Bijiage XLVIII). LlrspriingliA beziehen die Mudra's siA 
als KennzeiAen oder Bewegungsvorgange auf den geistigen 
Erlebnisablaut des Gautama, als er siA unter dem Bodh-- 
baum niedergelassen hatte und die BodhisAaft errang. Als 
ersier Vorgang legt er die reAte Hand mit der HandflaAe 
naA unten iiber das reAte Knie (Abb, 8), wahrend wie 
auA bei den fotgenden 4 Mudra s die linke Hand mit 
der HandflaAe naA oben im SAoBe ruhen bleibt,- er ruft 
damit die Erde als .;z,eugen an, daB er tun wolle, vras er 
gelobt habe und zu erreiAen, vas er gewilit sei, siA da* 
durA mit dem starksten Eide bindend, d. i. die bhumis* 
par<;amudra „Beruhren der Erde". Dann Neendet er die 
reAte Hand, so daB die HandflaAe naA oben zu liegen 
kommt, d. i. warapradamudra <Abb, 9), als ob er siA dem 
Himmel gegeniiber bande. Dann legt er die reAte Hand 


zu der linken in den SAoB, bride mit der HandflaAe naA 
oben und so, daB die Danmenspitzen aneinand.-r liegen,- 
d i. die Haltung der tiefs en Meditation *dhyanamudra 
<Abb. 10), und als er gefunden hatte, was er suAte, druAt 
.siA dies gewaltige GesAehnis darin aus, dafi er die reAte 
Hand erhebt und mit aufrcAien Fingern naA vorn streA', 
d. i. abh.iyimudra „FurAtlo'igkeit, Trostung". In den 
Buddha's der 5. Ringmauer liegen dabei Daumen und Ze ge* 
finger gegeneinander <.-\bb 11),- von Groeneveldt und 
Raffles u'ird auA diese Mudra als Abhaya bezel Anet,- sie 
deutet I ie predigende Haltung des Qa',.yamuni an (Litcratur 
dariiber siehe Juynboll Katalog der javanisAen Altertumer 
Museum Leiden, Band V, pag. 85f.). Einen Au.enbliA 
naA dem Voreang der abhayamudra stromen ihm, von 
neuen Handbewegungen begleitet, unter prazisierten Finger* 
haltungen goldene Worte von den Lippen, das Rad der 
Wcisheit, das Dharmagakra ist i i Bewegung gebraAt und 
der Buddhismus geboren. In die-er dharmagal-.ramudra, 
die zu der kompliziertesten Gruppe der Mudra's gehort, 
sitzen die Buddha's der klemen Dagobs (Abb 12),- die 
Spitze des Ringfing.-rs der reAten Hand liegt auf der Spitze 
desselben Fingers der Imken Hand, die linke H nd mit der 
FlaAe naA oben, wahrend die Innenkaive des 2 Gliedes 
des Mittelfingers gegen die Spitze drs Daumens liegt, die 
reAte Hand mit der FlaAe naA unten und den Kleinen*, 
Mittel* und Zeigefinger naA oben geriAtet. Diese Mudra's 
als kennzeiAnendeSymbole eine. geistigen Herganges wurden 
dann mit deni Ausreifen der groBen buddhistisAen Systeme 
zu substaniiellen KennzeiAen sowohl der irdisAen ManuAi* 
Buddha's wie der himmlisAen Dhyani*Buddha's, den ewigen 
Reflexionen oder geistigen Urbildern der irdisAen Bu dha's, 
wobei die letzteren eine bestimmte Orientierung naA den 
4 HimmelsiiAtungen einsAliefiliA des Zeniths erhalten. 
W. V. Humbold war nun der erste, der 5 von den 6 B. B. 
Buddha's a's Dhyani*Buddha's anspraA. Wir flatten dem* 
naA in Abb. 8 von der Ostseite den 2. Dh. B. Akshobhya, 
in Abb. 9 von der Sud.-eite den 3. Dh B, Ratnasanihhava, 
in Abb. 10 von der Westsei e den i. Dh, B. Amitabha. 
Unklar bleibt jedoA die Gestalt Abb. 11,- die Abiiaya* 
mudra kommt in diesem Zusammenhang dem 5. Dh. B. 
Amoghasid lha, der naA dem Norden orientiert ist, zu, die 
Buddha's in den Dagobs (Abb. 12) miiBtcn welter den ersten 
Dh. B. Vairogana darstellen. In dem unvollendeten Buddha 
im Hauptdagob aber nare dann der Adi*Buildha, das 
unstoffliAe, unfafiliAe Llrprinzip verkorpert,- naA Groene* 
veldt wird dieser Adi*Buddha in Nepal und Tibet nur als 
Symbol dargestellt,- Kern will dagegen in dieser Gestalt 
niAt das abstrakte hoA.ste Wesen des Mahayana*Buddhis* 
mussehen, sondern den embryonalen Buddha als Hindeutung 
auf den Bodhisattva in seiner Mutter SAoB. Dieser Buddha 
ist dargestellt in der bhumispargamudra. NaA Grone* 
man stellen nun die Gestalten der NisAen mit Nimbus, 
die inmitten all der ornamentalen oder iliustrativen Reliefs 
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sitren, den Buddha a(s soldien in Be-iehung :ur Tier= und 
Menschenwelt dar, die Dagob=Buddha's ohne Nimbus und 
ohiie umgefaenden Sdimuck den Buddha als Arhat im Zu^ 
stand hoherer Reinheit und VoIIkommenheit, vielleidit im 
X’irvana vor, der letete Buddha der Hauptkuppel aber den 
\6llig von der Welt abgeschiedenen Buddha, vielleicht im 
Parinirvana. Wir geben diese Deutungen bier referierend 
wieder, ohne dal5 hier der Ort ware, diesen Bedeutungs= 
problemennadizugehen DieErklarungenGroneman'sscheinen 
jedodi dem Sinne des spateren Mahayana=Buddhismus nicht 
konform zu sein, in diesem System ist Gautama vollig 
aufgegangen in die spekulative Ordnung, die mit den ir= 
disdien Buddha's beginnt und fiber die Dhyani=Bodhisatt\'a's 
und Dhyani^Buddha's bis zum AdUBuddha heraufreicht. Zu 
bemerken ist aber noth, dafi die tatsadilidie Anzahl von 
\Iudra's unendlich groB ist und eine eigentliche Klarung nur 
in allgemeinen Zugen gegeben werden kann, zumal die Be- 
zeichnungen der Mudra's in der Ikonographie noth keine 
einheitlidie ist. 

Reliefs; Der Reliefschmuck des B. B. ist von einem un= 
erhorten Reichtum,- abgesehen von der Figurenreihe an der 
AuBenseite oberhalb der Hauptterrassen, den ungezahiten 
ornamentalen und figurativen Kasematten, Paneels und 
Einzelreliefs haben wir 11 um den ganzen Bau herurn* 
laufende Reliefreihen zu unterscheiden; Die unterste am 
FuBsockel aufien, dann je 2 an der Innen^ und Aufienwand 
des ersten Umganges und je eine an den Innen* und AuBen* 
wanden der drei oberen Umgange, Etwa zwei Drittel dieser 
1300 Reliefs der 4 Galerien sind gedeutet. In allgemeinen 
Ziigen lassen sith folgende Quellen angeben; In der ersten 
Galerie Darstellungen der Buddhalegende nacb der Lalita= 
vistara und — zusammen mit der Balustrade der zweiten 
Galerie — Darstellungen der Jataka's, Vorgeburtsgesdiiditen 
Buddha's, die dritte Galerie und ein Teil der vierten Ba» 
lustrade stellen Legenden von Maitreya dar,- die Haupt- 
mauer der vierten Galerie ist Samanthabadra geweiht Uber 
Anordnung und Trennung der Reliefs siehe unter Abb. 4. 

.^bb. 13 — 24. Diese Reliefs und Abb. 29a gehoren zu 
der Serie von 160 Stuck, die an dem ursprunglichen Sockel 
<siche Planzeichnuiig 3 unter S) saBen, und die durth die 
Llmmantelung zugebaut \c urden, die Reliefs sind audi jetzt 
vc ieder zugeschuttet, jedenfalls verdanken sie der Umman* 
telung ihre vorzuglidie Erhaltung, Ein Teil dieser Reliefs 
ist unvollendet <24;, daraus geht hervor, daB der Umbau 
bereits vor Fertigstellung beschlossene Sache war, bzw. 
ausgefuhrt wurde. Die Llmrahmung ist unverziert,- an den 
Rahmen zum Teil kurze Inschriften. Die Deutung ist un= 
bekannt. 

Abb. 25 — 31. Diese Reliefs gehoren samtlidi den beiden 
Reihen an der HugeD and des ersten geschlossenen Um= 
gauges an,- jede Serie umfaBt 120 Reliefs Sie gehoren zum 
Teil zu den bekanntesten des B. B., von denen audi durth 
Kinsbergen schon eine Reihe photographisth aufgenommen 


wurde. In dem Werke von Leemans sind sie als zweite 
Galerie bezeithnet. C M. Pleyte hat die obere Serie von 
120 Stuck in seiner „Buddhalegende in den Skulpturen des 
Tempels von Boro Budur" auf Grund der Lalitavistara, 
einer Buddhabiographie, gedeutet. Diese Reliefreihe beginnt 
mit der Sthilderung im Tushitahimmel, erzahlt dann die Ge= 
hurt Gautama's, sein Leben, seine Sdiicksale, seine Er» 
leuthtung unter dem Bodhibaum und die erste Ausbreitung 
seiner Lehre. 

Abb. 25. Gesamtrelief der Riidewand, erster Umgang, 
untere Reihe,- seitlith durth profilierte Halbpilaster mit glatlen 
Mittelsdiaft begrenzt,- oben ein ornamentiertes Oberband, 
glatre Rahmung. In der linken Bildhalfte ein bemanntes 
Segelsthiff landend oder gestrandet, am Lifer — redite Bild^ 
halfte — Eingeborene den gelandeten Mannern Gaben 
reithend,- dahinter ein Pfahlhaus, auf demDadie zweiTauben, 
unten Einwohner. 

Abb. 26 u. 27. Beide Abbildungen bilden zusammen ein 
Relief, untere Reihe der Riidewand der ersten Galerie 
<Kinsbergen Nr. 18, Leemans 2. Galerie Nr, 32), In der 
Mitte ein Lotusweiher, redits und links davon im ganzen 
9 Frauen, die Wasser holen und die gefiillten Kriige zum 
Tempel tragen. Abb, 27 — linker Reliefteil — zeigt eine 
furstlich gekleidete Person unter einem Baum sitzend, vor 
ihr kniend eine der Frauen, die ihren Krug zur Erde ge= 
setzt hat und den Worten des „Meisters", der mit der 
rethten Hand eine segnende Bewegung matht, andaditig 
zuhort. Die Gesichter der Frauen sind neuerdings zum Teil 
zerstort 

Abb, 28, Reliefaussthnitt, rechter Bildteil, untere Reihe 
der Riidewand, erster Umgang, (Kinsbergen 16, Leemans 
2. Galerie Nr, 24), Ein Fiirst mit hoher Tiara auf einem 
Thron in seinem Pendopo sitzend und von einem anderen 
Filrsten Geschenke empfangend, dahinter Gefolge und hinter 
dem Pendopo Manner und Frauen mit Gegengeschenken. 

Abb. 29a. Reliefaussthnitt, rethter Bildteil vom SockeL 
fufi. Eine fiirstliche Person mit 2 Frauen, davor Tanzerin, 
Dienerinnen, Musikanten und ein Baum, redits und links 
davon eine halb VogeU und Mensdifigur. 

Abb. 29b. Reliefaussthnitt, linker Bildteil, untere Reihe 
Riickwand, erster Umgang (Kinsbergen 50, Leemans 2, Ga= 
lerie Nr. 182). Ftirst mit 2 Frauen unter seinem Pendopo 
sitzend und Besudi empfangend,- die erste Person in Sem= 
bah^Haltung, dahinter Gefolge, ein Elefant und 2 Pferde,- 
neben dem Thron eine stehende weiblidie Figur mit Fliegen* 
wedel, unterhalb des Pendopo's 7 hotkende Diener. 

Abb. 30. Reliefaussthnitt, obere Reihe, Hinterwand, erster 
Umgang (Kinsbergen 45, Leemans 2, Galerie Nr. 171), 
Nath Leemans (^akyamuni darstellend, dem als Buddha 
geheiligt wird,- Buddha mit Nimbus und Monthskleid, das 
beide Sdiultern bedeckt, auf Lotuskissen liber das Meer 
wandelnd,- links aus den VX'assern 2 Sdilangenkopfe — 
Naga's — auftaudiend, ansdieinend mit Kronen auf dem 
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Kopf, rechts 3 Wassergeister auf den Wellen Gesdienke 
darbietend/ in den Wolken himmlisdie Geister, zum Teil 
zerstSrt, und 2 Brahtnanen, Blumen und Gesdienke dar- 
bringend <nidit siditbar). Am rediten Bildende ein Baum, 
darunter Gestraudi und ein Sdiaf mit Lamm. Die 3 soge= 
nannten Wassergeister sind jedodi 3 mensdilidie Wesen am 
Lifer, das Relief somit eine Verehrungsszene der Mensdien, 
der Naga's, der Brahmanen und der himmlisdien Wesen. 
Havell bring! die Szene nut der Bekehrung der Javaner zum 
Buddhismus in Verbindung, wobei nadi der Legende Bud- 
dha selbst liber die See kam, um dem Volke die gottlidie 
Botsdiaft zu verkiinden. 

Abb. 31. Reliefaussdinitr, redite Bildhalfte, obere Reihe, 
Rilckwand, erster Llmgang <Kinsbergen 53, Leemans 189). 
Versudiung des Buddha durdi die Toditer Mara's, des 
Bosen, \i-ahrend er in bhumispar^amudra auf dem Lotus- 
thron unter dem Bodhibaume sitzt,- die linke Bildhalfte zeigt 
die Apsarasa's vor Buddha tanzend Rechts sitzt Mara unter 
einem Baum, um ihn herum seine 3 Toditer,- dann die- 
selben 3 Tochter stehend, ansdieinend fortgehend und an- 
schlieBend daran Buddha begruBend,- die vorderste ist mit 
gekreuzten Beinen niedergekiet, die Hande in der typischen 
BegriiBungsgeste zu Buddha erhoben. 

Abb. 32 — 33, Gesamtrelief, zweiter Llmgang, bei 
Leemans als 3. Galerie bezeidinet (Kinsbergen 63, Lee-- 
mans 3. Galerie Nr. 30>. Abb. 33 Bildaussdinitt, rediter 
Bildteil des Reliefs Abb. 32. Die Rudvrand dieser Galerie 
tragt nur eine Reliefreihe, die dafiir im Format hoher ist,- 
die Serie umfaBt 128 Stiid,- die Abgrenzung <auf Abbil- 
dung nidit zu sehen) durd fladie breite Halbpilaster mit 
zartem Mittelband. Das Relief stammt aus der Serie, die 
Szenen aus dem Tushitahimmel darstellen. wo alle Bodhi- 
sattva's geboren werden und vor ihrem Erdenwandel leben, 
der Ort, wo audi der kommende Buddha, der jetzige Bod- 
hisattva Maitreya lebt. Redits ein reidi gegliederter offener 
Palast, unten 2 Lowen und 3 Elefanten, die Bekronung 
durd Kala-Makara-Kranzbogen und 5 gestaffelte Dagob- 
tempelden ,- darin auf einem Thron sitzend mit Nimbus 
und hoher Krone eine mannlide Gestalt, zu beiden Seiten 
je eine siehende weiblide Gestalt mi! Fliegenv: edel Vor 
dem Palast sitzend, vor einer reiden Lotusvase, eine weib- 
tide Gestalt mit Nimbus und Tiara, die Hande in An- 
betung — Sembah — zusammengelegt. Dahinter 5 Diener- 
innen sitzend mit FliegenM'edel und Sonnensdirm, alle 
andadtig lausdend, dariiber 2 reid stilisierte Wunsd- 
baume mit Kettensdmuck, Tempelsdellen, Blumenranken 
und je einem Sonnensdirm,- dariiber Tauben, Papageien und 
eine Gandharvafigur, halb Mensd, halb Vogel, Nad 
Leemans stellt das Relief einen Bodhisattva, vermutlid einen 
Fiirsten dar, den Besud eines anderen Fiirsten empfangend, 
nad anderer Deutung <Havell> ist es der Buddha gewordene 
(Jakyamuni Gautama, der im Himmel seiner Mutter Maya, 
die eine W^ode nad seiner Geburt starb, nunmehr die ihr 


nod unbekannte gottlide Lehre offenbart. Nad Haltung, 
Szenerie, SdmuA und Nebenfiguren aber kann es sid 
hier kaum um Buddha handeln. Vorlaufig miissen wir uns 
auf die in Aussidt stehende Publikation von Dr. Krom 
vertrosten. 

Abb. 34. <Aufnahme With.) Fragment aus einem Relief, 
R. E. Mus. Leiden, Nr. 1403 3265, Katalog pag 42 „Kopf 
einer Gottheit mit Krone und glatter runder Kopfbedeckung 
gesdmudtt Das linke Ohr besdadigt, im redten ein Ohr- 
hanger. Auf der redten Sdulter der Fliegenwedel (camara),- 
Hohe 22 cm". Mitteljavanisd, dem Stile nad dem Boro 
Budur verwandt. 

Abb. 35. <Aufnahme With ) Fragment, Kopf mit Unia 
und Usmsa, Rijks Ethnogr, Mus. Leiden, Nr. 1956 1, im 
Katalog 1909 nidt verzeidnet, Ankauf 1918. Vermutlid 
vom Boro Budur. 

Abb. 36—41. Tjandi Mendoet, <Mendut) Residenz 
Kedoe, Abteilung Magelang Distrikt Moentilan, bei Desa 
Mer.doet,- km vom Boro Budur entfernt, am linken 
Ufer des Kali Elo. 

Ein buddhistisder Tempel, wie alles Tjandi's (Chandis) 
ein Grabbau, wohl aus der Eeit der spateren Bauperiode 
des Boro Budur. Zustand am Ende des leizten Jahrhuiiderts 
sehr sdledt,- seit 1900 umfangreide Restaurationen/ nur 
obere Dadbekronung und Vestibiil zerstort. 

Aufbau; Abb 36, Die Hauptfassade liegt im Gegen- 
satz zu den iibrigen Tempeln in nordwestlider Ridtung. 
Die Fundamente einer ursgrungliden Ringmauer wurden 
1908 wiedergefunden,- diese Mauer — 110 m lang und 
50 m breit — bestand aus Badsteinen. Der Bau besteht 
aus 3 Teilen: einem langliden Sodel, einem quadratisden 
Tempelkern, dcr die Zella umsdlieBt und dem ein Vor- 
portal angegliedert ist, sowie aus einem pyramidalen Dad- 
aufbau. Die Grundform des kraftigen, 3,70 m hohen Sockels 
<nad Kersjes 3,60 m) entspridt im GrundriB dem Tempel- 
kern; ein Quadrat mit fladen Projektionen, wobei die vor- 
dere zu einem Vorbau erweitert ist, der Platz sdafft fiir 
das lange Vorportal <Plan 4> Nad van Erp miBt der 
Grundumfang 28 m in der Lange und 24 in der Breite. 
Der eigentlide Tempelblodt spring! zuriick, so daB ein Llm- 
gang von 2,485 m Breite entsteht,- entspredend den Projek- 
tionen uerden die Wande in je ein groBes Mittelpancel 
und je 2 sdmale Seiienpaneele aufgeteilt und abgesdiossen 
durd FuBleiste und Kronleiste mit Antefixen. Vor die 
vorspringende Projektion der Nordwestfassade ist das 
jetzt zerstorte lange Vestibiil angebaut, 3 Stufen fiihren 
vom Llmgang zum Zellagang. Der Vorbau ist ohne die 
0,65 m Starke Projektion 3,60 m lang Das Dad (Plan 5>, 
dessen obere Bekronung fehlt, besteht aus 2 einspringendcn, 
nad oben sid verjiingenden Blockwiirfeln mit Projektionen, 
Paneels und in der Mitte je einer Bogennisde, auf den 
3 Kronleisten, die sdmale Llmgange biiden, stehen Giirtcl 
von kleinen Dagobs,- der restlide Teil ist als Adteck mit 
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Hauptdagof) zu erganzen. Der 20ed<ige GrundriB des 
SoAel" und Tempelquadrates wird somit gleidibleibend bis 
2 U dieseni 8 edcigen FuB der SdiluBdagoba durcbgefuhrt,- 
an den 8 Sdiragseiten ist wieder ein angelegter kleiner 
Dagob zu denken. Abb 36 gibt ein gutes Bild dieses 
ganzen Aufbaus: Sodcel, Kern und Dach in 20 eckigem 
Quadrat nadi oben verjilngt und in einen SdiluBkreis uber= 
gehend, nadi unten aber zu einem langlidien Rediteck sidi 
ervceiternd. Besonders klar sind bier die typisdi^klassischen 
Profile des mitteljavanisdien Stils (Plan 12); FuB* und Kron* 
leisten, hohe Paneelreihen einsdiliefiend, und gegliedert durdi 
abwediselnd Ogief, vor* und zurilckspringendes sdimales 
Leistvferk und kraftige Halbrundleisten,- der Tempelkern 
stellt sidi in dieseni Zusammenhang als ein gegenuber 
Sockel und Dadi stark in die Hohe gezogenes Paneel dar. 
Der Sockel besteht im einzelnen aus einem Flint mit Kyma, 
flathen Banden, Eahnband und Halbrund, einem hohen tief* 
liegenden Paneelband, das in Wiirfel aufgeteilt ist und 
daruber wieder vorspringend Kronleiste, 2faches Kyma, 
kleine Antefixe und Wasserspeier,- darauf als Brust* 
wehr des Umganges eine niedrige Balustrade, die die Flint* 
und Kronleiste des Sockels vciederholt, innen und aufien 
gleidi ist und mit doppeltem Kyma absdilieBt,- das 
sdimale Panee! verziert mit einem durdilaufenden Ornament* 
band von auf der Spitze stehenden Rechtecken mit Rosetten. 
Die Vertafelung am Tempelfufi reicht 1,20 m hodi uber den 
Umgang/ dariiber liegt eine Sockelleiste mit Kyma, Haifa* 
rund und schmalem Leistwerk, das audi am Vorportal 
■w'iederholt ist, dodi nidit durdilauft. Die scfimalen Pilaster 
ohne Basis und Kapital laufen in einer Hohe von 4,40 m 
bis zur Kronleiste durdi, die wiederum aus mehrfadien 
Banden, Kyma und einer Reihe eng gestellter Antefixe be* 
steht,- diese Kronleiste ist im Dacbaufbau noth zweimal 
vfiederholt. 

Dekorarion, Abb. 37 (Photo O. D. 1973). DieTreppe 
zum Sockel ist 4,82 m breit, 3,60 m hodi mit 14 Tritten,- 
die Treppenfliigel sind wieder dutch KaIa*Makara*Motive 
eingefaBt/ oben stiirzt aus dem geoffneten Kala*Kopf der 
lMakara*Leib als Gelander herunter und endet in einem 
machtigen Makara*Kopf. Die Aufienseiten der Treppenfliigel 
sind durdi kleine figiirlidie Reliefs, im Stile dem B. B. ahn* 
Itch, gesdimiickt. Das Dreieck dieser Treppenfliigel mifit 
an der Basis 4 m, die Reliefs liegen in vier Rcihen iiber* 
einander, zum Teil dreicckig, dutch einfaches Leistwerk ge* 
rahmt, sie stellen Erzahlungen und Fabcln dar. Das vor* 
dere Langrelief der unteren Reihe — 94 x 49 cm — stellt 
die Fabel \'on der Schildkrote und den Gansen dar,- man 
sieht 2 Knaben, die ihren Bogen spannen um nach den 
2 Gansen, die die Schildkrote emportragen, zu schieBen,- 
darunter der Streit um die Schildkrote, die zu Boden ge* 
fallen ist. Die Tafel daneben — 1 m lang — zeigt einen 
Brahmanen im Gesprach mit einem Mann, dahinter eine 
sitzende Frau, die einen Vogel festhalt. Das kleine Drei* 


eckbild zeigt eine Schlange, die aus ihrer Hohle heraus- 
kommt, davor ein Wieselchen,- vielleicht die Fabel vom 
Vogelpaar, deren 4 Junge dutch eine Schlange getotet 
vc'urden. Das rechte Relief der zweiten Reihe — 0,62 x 
0,42cm — stellt einen Brahmanen dar und davor einen Krebs, 
der mit den Scheren den Hals einer Krahe und einer 
Schlange umfaBt. Brandes hat diese Fabel erzahlt, nach 
der einnial ein Brahmane, der von Patala kam, auf 
einem Berggipfel einen Krebs fand und diesen aus Barm* 
herzigkeit mitnahm und ihn an einem FluB niedersetzte, 
Wahrend der Brahmane nun schlief, horte der Krebs eine 
Schlange und eine Krahe im Gesprach, den Brahmanen zu 
loten und aufzufressen,- der Krebs lieB sich daraufhin mit 
den beiden ein und sagte zu ihnen: „Meine beiden Freunde, 
laBt euch umhalsen, ich will euch helfen, den Brahmanen 
zu verspeisen," tat's und druckte beiden die Kehle ab. Und 
die Moral; Vergelte eine Wohltat alsogleich. Auf dem 
Relief daneben — 0,78 X 0,42 cm — ein liegender Mann 
auf einer Matte, krank oder miide, den Kopf im SchoBe 
einer Frau, eine andere Frau, den Herd schurend. Im an* 
schliefienden Dreieckrelief sitzt ein Affe gegen einen Baum 
gelehnt, die linke Pfote auf dem Kopf haltend, Daruber Relief 
— 82 X 39 cm — ein Brahmane auf einem Kissen sitzend, 
vor ihm sitzend eine Frau, dahinter zwei Manner, von 
denen der vordere Krone und Nimbus tragt und eine 
SSmbah macht,- der andere tragt eine phrygische Miitze. 
Das Relief in der obersten Reihe mit liegendem Lowen <?> 
und Affen zum groBten Teil zerstort/ daneben im Dreieck 
eine Schildkrote in Wellen (siehe auch Brandes Not. Bat. 
Gen. 1910 Bejl. 10). 

Abb. 38, 39 (Photo O. D. 1981, 1976,- Monogr. Kersjes 
Tafel 11,3 und 12,2). Das tiefliegende hohe Band am Sockel 
(Abb. 36) ist dutch flache Pilaster, die mit Ausnahme der 
Eingangsseite glatt sind, in langliche Abschnitte geteilt, in 
deren Mitte erhohte Wiirfel sitzen, die auf Grund der 
Ornamentik in 2 Gruppen zu teilen sind; 1. geometriscbes 
Netzwerk als unendlicher Rapport, unter Verwendung von 
Rosetten, gleidi Tapetenmustern wie mit Patronen einge* 
stanzt,- auch am B. B. haufiger vorkommend. 2. florale 
Spiralranken mit Figuren. Beide Gruppen wechsein um* 
schichtig miteinander ab. Die Figuren in den Rankenpaneels 
sitzen oder knien unten in der Mitte,- diese Tafein wechsein 
in ihrem plastischen Charakter stark und sind im Gegen* 
satz zu den Patronenmustern der ersten Gruppe sehr bewegt 
und frei gearbeitet. Die Bewegung der Figuren, die alle 
eine in Verehrung ergebene Richtungstendenz nach obenhin 
zeigen, ist so angeordnet, daB in den mittleren Paneels die 
Haltung der Figuren symmetrisch ist und senkrecht nach 
oben orientiert ist, die seitlichen aber je nachdem von links 
oder rechts nach der Mitte zu. Abb. 38 gibt Paneel 26 
wieder,- eine kniende Figur mit senkrecht in Sembah er* 
hobenen Armen inmitten von drei symmetrisch iibereinander 
liegenden Biumenspiralen,- in der Mitte iiber den Handen 
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eine mittlere Bliite ohne Rankenumrahmung. Paneel 13 
und 39 wiederholen diese zentrale Haltung, Abb. 39 
<PaneeI 15) gibt die Figur von links nadi der Mitte zu 
gericbtet, also gegen Paneel 13. Die mannlidie Figur kniet, 
die redite Hand erhoben, den rediten Ellenbogen auf das 
redite hocbgezogene Knie gestutzt/ die linke halt einen 
Fliegen« edel, der linke Ellenbogen stark nadi riidtwarts 
gebogen und der Kopf leidit aufvearts gericbtet Die Urn* 
rahmung dieser Paneels besteht aus einfacben glatten Leisten,- 
die einzelnen Felder — im ganzen 51 — springen 10 cm 
vor und haben eine Relieftiefe von ca. 2 cm. An der Ver- 
tafelung des Sodtels am eigentlicben Tempelkern liegt eine 
vceitere Reihe von 31 Paneels, docb langlicb und ohne in 
einzelne Teile zerschnitten zu sein,- die Dekoration besteht 
bier aus Tieren, vcie Papageien, Affen, Elefanten, Kroko* 
dilen Oder aus Vasen mit 2 oder 4 Spiralranken, doth 
nidit mit menscblicben Gestalten,- das Ornament aucb bier 
ganz in vegetabiler Form,- die Tiere zum Teil in Handlung 
und mit illustrativ stark ausgesprocbenem Ausdruck,- diese 
Paneels sind hauptsacblicb lllustrationen zu den Jataka's, 
bz's-. zum Pantjatantra. Daruber unter dem Kyma ein 
Band mit Vogeln mit ausgebreiteten Fliigeln. Auf Abb. 36 
ist diese Paneelreihe dutch die Balustrade verdeckt. Beziig* 
licb der AuBendekoration sind nodi die Paneels am eigent- 
lichen Tempelkern zu erwahnen <Abb. 36). Die Wande 
sind in 3 Teile geteilt/ das Mittelpaneel 4,15 m breit und 
jedes Seitenpaneel 2,35 m breit. Alle sind so verzicrt: Nach 
den Pilasterrandern ein breites Band rnit Ranken^Blattwerk, 
ansdilieBend reliefierte Halbpilaster mit hoher Basis, Ka^- 
pital und Mitlelbandwerk/ am Kapital eine Ga«a»Figur, 
die den Abakus stutzt/ auf dem Abakus ein Makarakopf 
nach innen gericbtet und den Russel bis an die Kronleiste 
vorstoBend/ dazvrischen ein Kalakopf. Auf den Seiten» 
paneels, von denen 7 erhahen sind, je eine stchende Figur 
auf Postament und unter Baldachin. Das Mittelpaneel an 
der Siidwestseite tragt eine vierarmig sitzende Figur von 
niedriger sitzenden Figuren flankiert, zwei reich verzierte 
Baume und 2 Figuren in Wolken,- das Siidosibild eine 
vierarmige stehende Figur von sitzenden flankiert,- das 
Nordost»Bild eine sitzende achtarmige Figur von 2 stihen- 
den flankiert. Wir haben es somit, wenn diese Bilder vieU 
leicht auch noch nicht als Brahma, Qiva und Durga zu 
deuten sind, doch bereiis hier in unmittelbarer Nahe des 
Boro Budur mit ^ivaitischen Vermischungen zu tun. 

Inner es: Die Raumverteilung im Innern <Plan 4> ist 
sehr einfach: der schon erwahnte Gang ist 2,15 m breit 
und liegt 0,75 m uber dem Umgang,- an jeder Seite eine 
Nische,- vom Gang ftihren zvrei Stufen in die Zella her-= 
unter, die somit 50 cm tiefer als der Gang oder 25 cm 
hoher als der Umgang liegt. Die zzella bildet ein Trapez, 
eine einzig dastehende Form in Java,- die Riickwand 6,80 m 
breit <nach Rapp. 04 6,68 m>, die Vorderwand 7,30 m, der 
hintere Teil der Zella ist unverziert, in der vorderen Halfte 


sind 6 Kischen mit Lotuskissen angebracht, spitz zulaufend 
mit KaIa=Makaraumrahmung,- unter den erhoht liegenden 
Nischen je ein Piedestal. Nach Groneman dienten diese 
Nischen zur Aufstel ung von Beleuchtungskorpern. Das 
falsche Ge'JC'olbe besteht aus 35 bezw. 37 horizontalen 
treppenweis vorstofienden Steinlagen,- der Schlufistein, der 
jetzt — wohl zu Unrecht — als Lichtoffnung ausgespart 
ist, liegt ca. 11,80 m iiber dem Flur, die Mauerdicke be» 
tragt 2,80 m,- uber der Tiir ist eine Entlastungsnische an= 
gebracht. Im Gang Ornamentpaneele, verschieden ornament 
tierte Friese und an jeder Wand zwei figilrliche Reliefs, 
von denen die oberen je 4 Engel — der Zella zufliegend — 
darstellen, die unteren sollen Kuvcera und HaritI darsiellen, 
das erstere derber gearbeitet, in Stil und Auffassung ahnlich 
'S’ie Relief Leemans 2, Galerie Nr. 190 vom Boro Budur,- 
anschhefiend je ein Relief mit Wunschbaum und Gandharven. 
Auch hier wieder abwechselnd sehr frei gearbeitete orna= 
mentale Stcidce und Patronenmuster. 

Abb. 40--41 <Rapp. 04, Tafel 68, Photo O. D. 1136). 
Die Hauptzella wird im rudc^'artigen Teil ganz von einem 
machtigen Podium <wie in Kalasan und Sevcoe) und Seiten- 
thronen ausgefiillt, Der Mittelthron, 4 m breit und hoher 
als die Seitenthrone, besteht aus einem von der Mitte aus 
vorspringendem Llnteibau mit riickwarts angelegten Treppen, 
dem Thronsitz, der reichen Lehne mit seitlich liegenden 
Elefamen, aufrecht stehenden Lovcen (Sardula), Makara* 
Kopfen und Nimbus <jetzt restauriert),- auf dem Vorbau 
ein doppeltes Lotuskissen. Die Gestalt selbst <Abb,41> ist ein 
3m hoher Monolyth <eine altere Aufnahme von Cephas zeigt 
die Gestalt vor der Restauration auf den Treppenstufen des 
Thrones sitzend). Das Material ist Trachiet, aber von feinerer 
Qualitat als sonst und glatter abgeschhffen. Die Gestalt 
sitzt auf europaische Weise, die Beine hcrabhangend, die 
machtigen FiiBc auf das Lotuskissen gestellt und die Hande 
vor der Brust in der Dharmac^akramudra (vergl. Abb. 12), 
wie sie gevrdhnlich der erste Dhyanibuddha zeigt. Bekleidet 
mit einem bis auf die Knochel reichenden MSnchskleid, das 
sich fiach an den Thron legt und rechte Schulter und Arm 
freilaBt,- also nicht nackt, vie Veth angibt,- die Stirn tragt 
das Urna,- die Augenlider sind halb geschlossen,- der LLnisa 
hat unten einen Unifang von 90 cm,- der Abstand von 
Haarvurzel bis zum Kinn miBt 42 cm, die Schulterbreite 
1,30 m. Links und rechts von der Mittelf'igur je eine Seiten- 
figur,- die rechte gibt Abb. 40 wieder,- in beiden Fallen 
eine manniiche Gestalt auf Thron, der gegen die Seitenwand 
gestellt ist. Die Gestalt ist 2,40 m hoch, sitzt auf einem 
rundlichen doppelten Lotuskissen,- das rechte Bein hangt 
herab und ruht auf einem Lotus, das linke Bein ist hoch 
gezogen,- Gestalt und die beiden Lotuskissen sind aus einem 
Stein. Die rechte Hand liegt geoffnet auf dem rechten Knie, 
die Finger abgebrochen, die linke erhoben, die Finger g€= 
bogen, Daumen und Zeigefinger zu einem Ring vereinigt 
Das Kleid wird von 2 Bandern gehalten, reicher Schmuck 
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von Arm', Puls', Hals* und FuBringen,- auf dem Kopf ein 
Diadem mit drei groBen und zveei kleinen Zieraten,- das 
Haar fallt in drei Strahnen fiber die Sdiulter, am Hals drei 
Ringe. In der Krone eine 14 cm hohe Amitabha = Figur. 
Von Haar«'urzel bis Kinn 30 cm, davon '.'3 Nase. Die 
Thronlehne vie beim Mittelthron, der Aufbau entspre- 
diend der veranderten Haltung etvas anders,- dodi audi 
hier dieselben Motive wie am AuBensodtel des Tempels. 
Die Gegenfigur in entsprediend umgevediselter Haltung 
und nidit mit Mondiskleid, jedodi mit Upavfta. Entsprediend 
dem Mittelfaild als Vairoijana <Abb. 41) batten vir in der 
Begleitfigur Abb. 40 den Dbyani Bodbisattva Padmapaui, 
gekennzeidinet durdi die Amitabba = Figur an der Krone, 
zu seben, vabrend die linke Figur ibrer Bedeutung nadi 
unklar bleibt. Groneman gifat nun die Aufierungen des 
Kdnigs von Siam, der den Mendoet 1896 besudite, als die 
riditige Erklarung an, mit dem Hinveis, dafi die gegebene 
Deutung nidit zutreffen konne, da audi der sonst ubiidie, 
sehr widitige Lotus bei der Padmapaiii'Figur feble, der 
Ornat der linken Figur abweidiend und zudem das Upa' 
vita durdiaus unbuddhistisdi sei. Er gibt nun an; das 
nordvestlidie Bild mit dem Amitabba in der Krone stellt 
den Konig jenes buddhistisdien Reidies dar, unter dessen 
Regierung der B. B. gebaut vurdey das andere Bild 
aber stelle seinen nodi nidit buddhistisdien Vorganger und 
Vater dar,- daher das Upavita. Beide Bilder standen nun 
im Tempel gemeinsam unter dem Segen des Einigen Bud* 
dha, des Welterldsers,- das Mittelbild stelle demnadi keinen 
Dhyani'Buddha dar, am wenigsten aber den ersten,- Gro= 
neman halt diese Erklarung audi deshalb fur logisdi, da 
der Tempel vermutlidi die Asdie beider Fursten beherbergte, 
jedenfalls die des Sohnes und bringt audi die seltsamen Re' 
liefs im V'estibiil mit dieser mensdilidien Erklarung in 
Verbindung, die demnadi die kinderreidien Eltern dar.' 
stellen. 

Literatur zum Tj. Mendoet; V'erbeck Nr. 296,- Friedrich, 
Tijdsdiritt Band XIX, 1870 p. 411—421/ Wilson, ebda 
Band XX, 1873 p. 166—191 mitOTafeln,- Fergusson p. 650,- 
Veth II p. 84/ Groneman b. p. 13—22; Scheltema p. 209 if. 
N. J, Krom, Bijdragen Deel 74, 3, 1918, p. 419—437 
,,De Bodhisattvas van den Mendut",- Rapp. 03, Tafel 36, 
46 — 58 mit GrundriB/ Rapp. 04. Tafel 64 mit Re= 
konstruktionszeidinung des Thrones,- Rapp. 1911, p. 231fF. ,- 
Monogr. Kersjes, siehe Literaturverzeidinis. Photos O. D. 
299-308, 394—397, 1136-1146, 1967-2039. Die Abb. 41 
ist von Havell irrtumlidi als vom Boro Budur stammend 
bezeidinet; dieser Irrtum ersdieint haufiger, so im Volker^ 
kundemuseum Bremen. 

Abb. 42. <Aufnahme With.) Bronzefigur des R. E. Mu= 
seum Leiden Nr. 1403, 2844,- ahnlidi der Figur Abb. 41. Ka= 
talog p. 89 „Qakyamuni, in Maitreya ' Pose auf ovalem 
Lotuskissen auf dem Lowenthron (singhasana) gegen eine 
viereckige Riickenplatte, an der eine runde Aureole befestigt 


ist. In diinnem, veitem Gevand, das die redite Brust mit 
dem Arm nicbt bededct,- das Lotuskissen groBtenteils be= 
dedit. Die Hande vor dem Korper in dharmagakramudra 
v'ereinigt, die FiiBe auf einem geoffneten Lotuskeldb ruhend. 
Der Thron vird durcb ein vieredtiges Fufistilck mit zvei 
seitlidien, gleicbfalls viereckigen Vorspriingen und Rahmen* 
verk gebildet. Auf diesem FuBstiick an der Vorderseite 
recbts und links ein Elefant, auf dem ein singha, und auf 
den beiden Vorspriingen ein sitzender Love oder singha,- 
die Elefanten tragen eine Platte, auf der das Lotuskissen 
liegt. Vor dem FuBstiick recbts und links eine liegende Ga^ 
zelle. Der Lotuskelch, auf dem Qakyamuni's Fiifie ruhen, 
steigt mit seinem Stengel oberbalb des Gesetzrades (dhar* 
ma^akra), das mitten vor dem FuBstiick angebracht ist, 
empor. Beiderseits der Riickenplatte oder der Thronlehne ein 
Elefant, auf dem eine stehende (lakiiif, neben derselben 
links ein Lotusblatt und auf der clakiiu ein auf den Hinter- 
pfoten stehender singha, der eine Hinterpfote auf den 
Kopf der clakinf stiitzt. Die Riickenlehne an beiden Seiten 
beschadigt. Auf der Aureole ein Blumen' und Blattornament 
mit abgebrochenem Pajung. Die Haartracht mit usiiEa- — 
Prachtexemplar. Darstellung der ersten Predigt im Gazellen-' 
vald bei Benares. Hohe 37,2 cm". Ein dem Stil und Auf' 
bau nach ahnliches Stiick von Batang <Jogja) im Mus. 
Batavia 556, Photo O. D. 2249. 

Abb. 43 — 45. Tjandi Pavon, Residenz Kedoe, Ab* 
teilung Magelang, Distrikt Salaman, bei Desa Bodjenabon, 
in unmittelbarer Nahe des B. B. 

Ein sehr kleiner buddhistischer Grabtempel, vielleidit 
eines hoheren Priesters, aus der Zeit des B. B.,- der Tempel 
war abgebrochen und ist vollkommen vieder aufgebaut 
und restauriert vc orden. Neben dem Tempel stand narnlich 
ein gevaltiger Kattunbaum, dessen Wurzeln den Tempel 
zu erdriicken drohten. (Siehe die Photos von Nieuwenhuis, 
Padang.) Groneman schreibt daruber; „Ein Bild des Lebens, 
das vom Tode zeugt und mit dem Tode wieder aufwachst''. 
Nur die Bildwerke einer Seite, sowie die Tiirpfosten und 
einige Dachteile sind verloren. 

Abb. 43 (Erp pag. 146). Ahnlich dem Tjandi Mendoet, 
doth ohne den langen Portalvorbau und insofern den Nebeii' 
tempeln von Sevoe ahnelnd. Der Eingang liegt nach Westen, 
nach Erp gegen Nordvesten. Der Sockel miBt 9 m, nach 
anderer Angabe 7 m im Quadrat,- Profile wie am Mendoet, 
doch ohne Zahnband und mit langlichen Jataka's' Paneels 
an der AuBenseite, wie am FuB des Tempelkernes von 
Mendoet; auch die Treppe ahnlich wie dort. Das Vorpcrtal 
mit schoner K. M. Bekronung,- die Pfosten sind erganzt,- 
nach Fundsteinen zu schlieBen waren cs Pilaster mit Gaiia's 
Das Dach wiederholt den 20 eckigen Grundplan, doch ohne 
Achteckuberleitung; an den Kronleisten eng gestellte Ante' 
fi.xe,- auf der oberen Dachterrasse entsprechend den PrO' 
jektionen je ein niedriger Aufsatz und an den Ecken auf 
besonderen Postamenten je ein Dagob, von derselben Form 
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und demselbcn Aufbau wie der grobc, dodi zierlidie und 
sdilanke Jvlitteldagob, 

Abb. 44 (Tijdsdirift 1911, Deel LIIl Tafe! IV),- Hinter- 
giebel. Die Wande des Tempelkernes sind gemaB der Pro= 
jektion \sie beim Mendoet in 3 Paneels eingeleilt, die 
Mittelpaneele stimmen an alien drei Seiten uberein,- seit- 
lidi durdi fiadie Halbpilaster gerahmt, die jedodi nur etwa 
zwei Drittel Hohe des Paneels umsdilieBen, in der Mitte 
unten ein Wunschbaum 'xle sie audi am B. B. und am 
Mendoet vorkommen, mit je einer Gandharva^Figur, und in 
den Wolken je eine mannlidie und weiblidie EngePFigur. 
Uber dem Bild in der Mitte ein Paneel mit einer Vase mit 
Lotus und zu beiden Seiten zwischen Pilastern je eine 
sdimale Liditoffnung, Die Seitenpaneels stellen stehende 
Gestalten dar, und zwar an den Sdimalseiten weiblidie, an 
den Breitseiien mannlidie, eingerahmt wieder durdi tieD 
profilierte Halbpilaster und ornamental aufgeloste Makara= 
Llotive. Uber den Paneels ein Rosettenfries. 

Abb. 45. Redites Seitenpaneel vom siidvcestlidien Giebel,- 
mannlidier Bodhisattva auf FuBstiick zwisdien Halbpilastern 
mit reidigegliedertem Oberteil und zw-ei ornamentalen 
Bandern am Sdiaft,- an der rediten Seite dutch glatte Steine 
2 um Teil erganzt. Die linke Hand auf die Hutfe gestiitzt 
mit einem Lotus, der sidi um den Oberarm winder, die 
Blute in Hohe des Gesichtes,- die redite Hand vor der 
Brust,- hinterm Kopf Nimbus,- bekleidet mit Rock, Giirtel, 
wehenden Bandern und geschmiickt mit Oberarmbandern 
und Ohrgehangen,- die obere Bekronung wie bei 44,- in der 
Mitte eine herabhangende Rosette. 

Das Innere umfaBt eine kleine Zella mit 2 Nischen,- 
die Bilder sind verschwunden ,- die Wande sind unverziert,- 
Gewolbe wie im Mendoet. 

Literatur zum Tj. Pawon: Verbeek Nr. 266.- Wilsen, 
Tijdschrift I, 1853 p. 300 f.,- Leemans Monogr. B- B. 
p. 4 — 10/ Veth 11, 1878, p. 71,- Groneman b. p, 25,- ScheU 
tema p. 229f.,- von Saher,- Rapp. 1911. Photos O. D. 
449-453, 1000-1006, 2042-2046. 

Abb. 46 — 49. Tjandi Kalasan <Kali Bening) Residenz 
Jogjakarta, Abteilung Kalasan, Distrikt Brebah,- in der 
Ebene begrenzt im Norden durch den Berg Mcrapi, im 
Siiden durch das Zuidergebirge. 

Datierung: Der einzige Tempel Mitteljavas, der genau 
datiert ist. Auf einem Stein steht in Nagari Inschritt. „Als 
700 Jahre der Qakaara vorbei waren, stiftete der Furst 
zur Huldigung fiir seinen geistlichen Lehrer (Guru) einen 
Taratempel, das Dorfgebiet Kalasa wurde dem Tempel ge- 
schenkt." (Beziiglidi der Insdirift siehe Brandes in Tijd= 
schrift XXXI, 1886, p. 240-260 und Bhandarcar in Journal 
of the Bombay Brandie of the Royal As. Soc. 1889 
p. 1 — 10.) Erwahnt wird weiter in der Insdirift die Statue 
einer Gottin und ein Kloster fiir Mahayana^Mondie (siehe 
unter Sari). Weldie Tara in der Insdirift gemeint ist, ist 
zweifelhaft. Nadi Groneman soil hier dieC^akti des4.Dhyani= 


Buddha Amitabha, des Erlosers dieser Welt, in Betracht 
kommen. Vielleicht ist der Tempel abet ein Grabmonument 
fiir den genannten Guru. Fest stehen jedenfalls das Stiftungs- 
jahr 7/9 A. D. (778) und der buddhistische Charakter. 

Aufbau: Abb. 46 — 47, (Aufnahme Cephas.) Der Bau 
ist mit Ausnahme des siidlidien Giebels stark verfallen, 
besonders Socke! und Dach,- ebenso der Llmgang mit Brust= 
wehr und den 4 Treppenaufgangen,- die Tempelwachter 
sind insResidenzhaus von Jogjakarta gekommen. DerTempeU 
kern mifit 14,20 m im Quadrat und hat an jeder Seite 
einen Vorsprung von 7,10 m Breite und 3,55 m Tiefe, so 
dal) ein 20Eik entsteht, ein griechisches Kreuz mit vor= 
springenden Ecken,- orientiert nach den Himmelsriditungen 
mit- Haupteingang im Osten. Der TempelfuB wie audi der 
Sockel kraftig profdiert, die Wande in der Mitte mit je einem 
Portal mit Treppenaufgangen und je einer Nisdie in den 
Seiten und Eckteilen. Der hohe Mittelteil des Aufbaus u ird 
abgesdilossen durch eine umlaufende reidi gegliederte Kron- 
leisle mit Antehxen, auf der das Dadi ruht. Der untere 
Teil des Dadies besteht aus einem 20 Edc und ahnelt der 
Soikelprofilierung, viird bekront durch Kisdicntempeldicn, 
von Paneelen llankiert und durch Dagobs abgedeckt,- daiin 
folgt zuriickspringend ein doppelter aditeckiger Giirtel mit 
einer Buddhanisdie an jeder Seite, die an den vier Haupt= 
seiten durch Paneele tlankiert werden und von drei kleinen 
Dagobs bekront sind,- iiber jedem Eck steht ein grcMlerer 
Dagob,- der dritte Giirtel ist durdi die doppeltcn LauD 
bander anstelle der Paneele unterschieden,- ein groBer Mittel- 
dagob fain das Dach pyramidenartig zusammen (siehe Re= 
konstruktion von Leydie Melville in Twenthieth Century 
Impressions, p. 15S>. Ijzernian vervicist dabei auf Ahnlidi- 
keit mit dem Dach von Dharmaradsas Ratha bei Maha* 
vellipoor vom Jahre a d. 700 (siehe Fergusson und Burgess, 
London the cave temples of India, 1880, t >. 124ff.), 

Inneres; 4 Zellas, von denen die ostliche das Vesti- 
bul liir den mittleren Hauptraum bildet,- das Wstibul 
3,37 m lang und 2,47 m breit mit je drei Nischen an jeder 
Seite, durch Tur, Gang und Stufen mit Hauptzella ver» 
bunden. Diesc Mittclkammer — 7,55 x 7,58 m groB — ist 
abgedeckt durdi ein stufenformigesGewolbe, das mit einzelnen 
aus den Ecken vorspringenden Steinen beginnt, von der 
oberen Leiste ab als ein unregelmaBiges Achteck sich auf* 
treppt, lotrecht ansteigt und sich nochnials verengend in 
einem SchluBstein endigt. Die Wande sind iiicht dekoriert,- 
vor der Riickwand steht ein groBes AltarfuBstiidc mit Thron 
fiir das Tara*Bild und die Begleiibilder (Plan und Zeidiiiung 
Rapp. 04. Tafel 65). Die drei Nebenzellas sind ca. 3,50 m 
im Quadrat, haben nur 2 Nischen und das Gewolbe 
endet in einer dianianttorniigen Spitze, die in den Schlufi* 
stein hineingeschnitten ist. In der sudlichen Zella iiber dciii 
Tiirsturz ein Relief mit einer sitzeiiden sceiblichen Figur 
mit Lotus in beiden Hdndeii, verniutlich (jlri. 

Ornamentik; Abb. 48. (Kinsbergen, Tafel 202.) Das 
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ornamentale Hauptmotiv ist wieder das Kala=Mafcara- 
Ornament, das auBen, abgesehen von den Treppen in ver= 
sdiiedener Durchbildung, 16mal an den AuBenniscben, 4mal 
an den Hauptgiebeln und 8 mal uber den flankierenden 
Flachnischen der Portale vorkommt. Die Nisdien <Abb. 4S> 
werden eingerahmt durdi glatte Pilaster mit Mittelband und 
2 ^s•eifacher DeckpLtte/ auf dem oberen ruhen die einu'arts 
vorstoBenden \lakara s, deren Leiber nadi oben gebogen 
2 w ei Segmente bilden, wobei die Mitre durdi den plastisdi 
betonten Ungeheuerkopf ubersdinitten u-ird. Dieser Kala- 
kopf mit runden geranderten Augen, breiter Nase und 
offenem Mund mit groBen Zahnen vrird bekront durdi einen 
dreiedigen filigranartigen Ornamentaufsatz und flankiert 
durdi je 4 Figuren — Himmelsgeister mit Lotusbiumen in 
den Handen — die bis zum Oberkorper auf Wolken ruhen,- 
daruber ein groBes zweisiodiges Torana mit hohem Dadi. 
Dies M^ttelfeld uird eingerahmt durdi glatte Bandpilaster 
mit einer fein und regelmaBig gearbeiteten, rekalzitranten 
Spiralranke in der Mitte. Die Kronleiste ist durdi drei fladie 
Bander verziert und durdi eine Reihe hodender Gaiia's, die 
mit den Handen die obereLeiste, die duidiGuirlanden mitRo* 
setten gesdimudt ist, tragen (Abb. 46). Die Kronleiste ist mit 
dreiedigen Antehxen, ein Gdttinncnbild oder Banaspaiikopf 
tragend, gesdimudt. Die Nisdien selbst (Abb. 47, 48) sind 1 m 
weii und 0,88 m tief, vc-aren ursprunglidi mit — wahrsdiein* 
lidi rot gefarbtem — Stukko iiberzogen und konnten ab- 
gesdilossen ix'erden. Die Dekoration und Verteilung am 
Hauptgiebel (Abb. 46) ist etwas anders als an den Nisdien. 
Der Kalakopf Sitzt unterhalb der Kronleiste, mit hangenden 
Lotusrosetlen aus seinem Munde, flankiert durdi halb liegende 
Llngeheuer und eingerahmt durdi eine Reihe dreiedig an^ 
steigender Apsarasa's mit Musikinstrumenten. Der Makara* 
leib bildet ein nadi unten zu stufenweis verengtes, stark 
vorspringendes Band und endet seitwarts der Turpfosten 
in groBen, auswarts geriditeien Elefantenkopfen, im Maul 
je ein Lowe,- die Turpilasier tragen oben eine Gana-^ 
Figur,- die Turbekronung ahnelt in der Form dem Nisdien^ 
absdiluB, aber ganz ornamental behandelt und ansielledes 
Kalakopfes eine Rosette. Beiderseits der Tiir eine fladie 
Nisdie mit je einer Figur, nadi Ijzerman AvaIokiie<;vara 
und Maiidschutjiri/ daruber eine fladie Ornamentik mit 
einem grmsenden, fast totenkopfahniidien Gesidit (Sardula). 

Auftailend ist die reidie Profilierung besonders der Rund* 
bander und Leisten am FuB is'ie der doppelten Sdimuckfnese 
an der Kronleiste. Besonders reidi jedodi ist die plastisdi-^ 
ornamentale Absiufung, von der vollen Plastik der Kala- 
Kople liber das Filigranwerk der Nebenornamente bis zu 
den fladien, straffen Leisienbandern. Nur das Guir.anden® 
band unterhalb der Kronleiste wirkt wie gestempelt, wahrend 
die anderii Ornameniteile enie reidie wediselnde Nuancierung 
ihrer plastisdien Werte zeigen. zzu bemerken ist nodi, daB 
in den groBen Kala^Kopfen zwisdien Kopf und Ornament 


der rein ornamentalen Aniage der Kopf durdi die Rosette 
ersetzt wird. Llnabhangig davon tritt dann nodi der Sar= 
dula = Kopf auf und zwar von vornherein stark als Orna= 
ment gedadit. 

Abb. 49 (Rapp. 01). Die Bildwerke vom Kalasan, die 
ursprunglidi 22 im Innern und 16 auBen umfaBt haben 
mussen, sind nadi Ijzerman bis auf eine Figur versdivi unden,- 
das Miitelbild der Tara war wahrsdieinlidi aus Bronze, ver- 

sdiiedene dieser Figuren sind jetztwahrsdieinlidi imResidenz- 

haus v'on Jogjakarta. Auf Abb. 46 sieht man aber am zweK 
ten Dadigiirtel nodi 2 Buddhafiguren, die zu den Dadi- 
nisdien gehdrten. Mit diesen Figuren stimnit Abb. 49 iiberein,- 
auffallend ist audi die Ahnlidikeit bezuglidi der merkwiirdigen 
Form des Nimbus. Der Mudra nadi ist hier Buddha Rat-, 
nasambhava dargestellt, der nadi Analogic mit dem B. B. 
von der Siidseite des Dadies stammen muBte Der redit= 
eckige Fufisodtel unterhalb des doppelten Lotuskissens zeigt, 
daB das Bild ursprunglidi versenkt war,- Hohe 1,60. 

Literaiur zu Tj. Kala-an: Verbeek Nr 351 ,- Jule in journal 
Asiatic Soc. Bengal, Band XXXI, 1862, mit Abbildungen 
und Durdisdinitten,- Brumund, Indiana 1, 1853, p. 34,- Raffles 
1817, II, p. 26-28/ Leemans, Monogr. B. B. p. 406 und 
438, Veth, II, 1878, p. 91, 102,- Brandes, Tijdschrift 1886, 
Band XXXI, p. 601 — 611,- Ijzerman p. 14—26 und Atlas 
Tafel 1-13/ Saher p. 13-20, Scheltema p. 181 ff,- Grone= 
mann, a, p. 5 IT,- van Erp p. 158,- Rapp. 1909, p. 46 f. 

Abb. 50 51 Vihara Sari (Bendah) Residenz Jogjakarta, 
Abteilung Kalasan, Distrikt Brebah,- km vom Tjandi 
Kalasan entfernt. 

Datierung: Wahrsdieinlidi identisdi mit dem in der 
NagarMnsdirift vom Tj, Kalasan (Abb, 46) erwahnten, von 
einem Sjailendra-Konig oder Fiirsten gestilfcten Kloster fur 
Mahayana-Mondie und somit ebenfalls 779 A. D. begonneii. 

Bestimmung: Kern Grabmonument (Tjandi), sondern 
ein Kloster (Vihara, Pertapan),- nadi Mackenzie »mehr 
Haus als TempeU, nadi Baker der Palast fur einen Radja, 
nadi Valk das Haus fiir einen Fiirsten oder Oberpriester 
von Prambanan, nadi Brumund auf Grund der gefundenen 
FuBstudce sidier ein Bau mit religioser Bestimmung. Nadi 
Ijzerman ist das BodengesdioB bewolmt gewesen, da die 
Fensteroffiiungen durdi Luken verschlossen werden konnten,- 
m Nepal eine sehr verbreitetc Aniage, daB unten Kult- 
raume und oben Wohnraume liegen. 

Aufbau: Mit dem Meiidoet=TempeI einer der best er^ 
haltenen Gebaude,- allerdings auch hier wie bei Kalasan 
der FuB unter den Grund gesunken und der Umgang mit 
dem Tor zerstort. Ijzerman vermutet wie bei Plaosan auch 
hier eine um^dilieBende Mauer. Ein la.iglidies Gebaude, 
liegend in nordostlidier Riditung mit Hauptgiebel im Osten. 
Die Breitseiten am FuB 17,32 m lang, die Schmalseitcn 10 m. 
Aut einem 2 m hohem Sodcel mit sdimal piofiliertem LeisU 
werk und einem Aufgang an der Ostseite steht das zweU 
stockige Gebaude, vom Sockelrand maBig zuriidspringend. 


auch ill! piaitischen Sinne unierichieden wird. 


wanrcnu m 
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Der Geb3udekern rundum von vorspringenden Leisten uni= 
zogeii; die beiden Stockwerke durdi Kronleiste mit Ante^ 
fixen getrennt/ das obere Stodvwerk etwas zuriickspringend, 
darauf w ieder Kronleiste mit einer hohen Brustwehr, stark 
nadi rudiwarts gelegt und mit Kisdien versehen. Das Ge= 
baude umfafit somit 3 horizontale Teile, gegliedert an Ost= 
und Westseite in 3 senkredite und am Nord- und Sud= 
giebel in 2 senkredite Teile <Abb. 50, Kinsbergen 203), 
deren Haupimotiv aus einem einfadi rediteckigen tiefgehenden 
Fenstersdiadit, flankiert durdi je ein Paneel mit einer stehen® 
den Relieffigur besteht,- an den Langsseiten in jedem Stodt= 
werk dreimal und an den Sdimalseiten zweimal vorkommend, 
wobei an der Ostfront in der Mitte anstelle des Fensters 
die Tiir liegt/ zu bemerken ist aber, dafi an den Seiten= 
fassaden die hinteren Fenster blind sind, und an der Riidr- 
seite die unteren Fensiernisdien -wohl markiert, aber zuge= 
baut und reliefiert sind. Entsprediend der hoheren Tiiroffnung 
liegt das mittlere Oberfenster der Ostseite hoher als die 
Seitenfenster. Die Dadibekronung, die die drei Spitzgeis'olbe 
der oberen Kammern verdeckt, besteht an der Langsseite 
aus drei Dagobnisdien und zixei kleineren ohne Aufsatz/ 
eine Abbildung der Rekonstruktion einer soldien Ecknische 
mit der angrenzendenSeitennisdie, is'obei oberhalb des groben 
Kala-Kopfes nodi der Dagob hinzuzudenken ist, gibt von 
Saber in „De versierende Kunsten in Ned. O. Indie". Die 
grofien vorspringenden Nisdien 'Z'erden durdi einen Kala* 
Makara^Bogen gerahmt, werden aber im Innern nodimals 
durdi zwei Pfeiler mit Halfapilastern geteilt und oben durdi 
zwei Segmentbogen, die aber Fast ganz durdi Makara=K6pfe 
ausgefullt sind, abgededit, AuF dem freibleibenden Feld 
zwisdien dem Kala^Kopf und dem Kranzbogen befinden 
sidi in den Edten je eine Figur, wahrend die Rlitte aus' 
gefullt wird durdi eine Reihe von Lotusknospen , die aus 
dem Munde des Kala-Kopfes heraushangen. Die kleinen 
Nisdien liegen etwas zuriick und sdilieBen oben wie die 
Fenster redit»inklig ab, wahrend der grolk Ornamentaufsatz 
wie eine Art AmeRx an der Brustwehr aufsitzt,- bier er- 
sdieinen die Makara-Kopfe nidit im inneren Bogen sondern 
sind nadi aufien geriditet. An den Ecken und vorUerhalb 
der kleinen Nisdien sitzen Wasserspeier. 

Inneres; <Plan 6, Ijzerman Alias Tafel 15, Figur 63). 
Das Innere bestebt aus zwei Gesd.ossen mit je drei 
Raumen, die durdi sdiwere Mauern getrennt sind, die 
Raume sind gleidi groB, 3,48 bzw. 3,46 m breit und 5,80 m 
lang, die Mittelkammer ist durdi Gang mit dem Aus* 
gang verbunden, redits und links vom Hauptraum laufen 
Verbiiidungvgange von 1,57 m Lange zu denSeitenkamniern, 
die Mittelkammer bat an )eder Seite eine Nisd.e, aber keine 
Fenster, die ieitenkammern nur an den AuBenseiten je 
eine Nisdie und zwei Fenster, entsprediend der Mauerdnke 
sebr tiet, und z«ar an Vorderwand und amVorderieil der 
Seiteiiwand. An den Ruckwanden der Kammern im unteren 
Stockwerk stehen FuBstiicke von Altiiren. Die Treppe zum 


zweiten Stockwerk fiibrte wabrscbeinlicb von der siidlicben 
Kammer aus. Die Oberraume gcnau so angelegt wie die 
unteren, doth obne FuBstiicke und — wenn ich nicbt irre — 
dutch ein vierseitiges, stufenformiges Pyramidengew'olbe 
abgedeckt. 

Dek oration: Der Gebaudekern ist ganz iibersponnen 
von Lei^twerk, Ornamentik und Figuren. Die wagerechten 
Kronleisten sind wieder mit einem durcblaufenden Fries 
von Guirlanden mit Rosetten geschmiickt und tragen an 
der vordersten Leiste liber jedem Fenster und Paneel einen 
dreieckigen, einem Torana ahnlichen Ornamentaufsatz, der 
an der Ecken in Kala*K6pfen endigt. Die Untenbander am 
FuB der beiden Stockwerke tragen je ein scbmales geo* 
metrischesBand. Die zuriickliegenden Fensteroffnungen schlie* 
Ben oben mit einer ornamentierten Bekronung ab, sind 
seitlich durch je zwei Pilaster, zwischen denen eine Figur, 
halb Mensch halb Vogel, steht, gerabmt. Diese umschichtig 
mannlichen und weiblichen Figuren stellen nach Ijzerman 
Kinnara's bezw. Kinnari's, nach Gronenian Gandharven dar. 
Kinnara's kommcn auch in Bharhut und Boro Budur vor, 
unter dieser Form wandelte Buddha in einer seiner fruheren 
Existenzen auf Erden. — Die Fenster sind so dutch Sockel, 
Pilaster, Architrave und Bekronung sebr verkleinert, urn so 
freier wirken die seitlichen Paneels mit stehenden Figuren. 

Je ein Fenster mit zwei Seitenpaneels wird dutch tlache, 
glatte Pilaster abgeschlossen, am ObergcschoB steht anstelle 
des Mitlelpfeilers ein stark aus der \XGnd hervortretender 
Nisdientempel. Die stehenden Figuren in den Paneels, urn* 
schichtig mannliche und weiblithe Gestalten, sindschuer zu 
deuten, nach Ijzerman sind es iiiedrige Gotiheiten des 
buddhistisdien Pantheons, wie die Jaksha's und Jakshini's, 
die Deva's, Gatia's, Apsarasa's. Nach van Erp stellen sie 
Bodhisattva’s dar, zwei von ihnen tragen einen Naga* 
Schlangenkopf. Abb. 51 <Ostasiatische Zeitsdirift 1 Band, 
1 Heft) gibt eins dieser figurbchen Reliefpaneels wieder, 
von Havell irrtumlich als vom Boro Budur stammend be* 
zeichnet. Von den Bildwerken im Innern der Raume und der 
Nischen am Dach, die wabrscbeinlicb wieder Dhyam'buddha's 
darstellten, ist nichts erhaben. 

Literatur zum Kloster Sari: Vcrbeek 352, Raffles 
Atlas, Junghuhn Tijdschrift 1844 p. 360, Brumund Indiana 
I 1853 p 47 f, Ijzerman Atlas Tafel 15, 16, Veth II 
p. 93, Saher p 20 ff. Tafel 10 und 15, Gronenian, a, p. 17 ff,, 
Erp p. 159 f., Scheltema p. 183 ff., Rapp. 1909 p. 47 ff.. No* 
tulen 1886 und 1887. 

Abb. 52 — 54. Tjandi*Sewoe <Sewu) Residenz Soera* 
karta Abt. Klaten, Distrikt Prambanan, 1' , km westlith 
von Plaosan. 

Eine buddhistischeTempelgruppe, die umfangreichste Javas, 
im Volksmund die „TuUsendtempel" genannt, die ganze 
Anlage, Lesonders die Nebentempel sebr zerstort 

Anlage,- Plan Nr. 7 <nach Cornelius, Ijzerman .Vtlas 
Tafel 28, .-Xbb. 153). Im ganzen 246 Tempelgebaude auf 
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24 ha Grundfladie,- rentral angelegt, in der Mine derHaupt= 
tempel mit 4 Treppen und Haupteinjang im Osten. An- 
schliehend z\risdien :w ei Ringmauern vier Quadratreihen 
von Nefaentempein/ die erste Reihe von 28 Tempeln didit 
an den Haupttempel aufgeschlossen, in mafiigem Abstand 
die rweite Reihe von 44 Tempeln. Dann foigt ein breiterer 
Raum mit je cvcei einaelnen Tempeln links und redits von 
der Westostadise und ein Tempel an der Nordseite,- ur* 
sprCinglich ^x■aren es wahrsdieinlich im ganren 8 . Dann folgen 
didit aneinander ewei Reihen von 80 und 88 Tempeln. Der 
gauze Komplex durch eine groBe, jetrt zerstorte Ringmauer 
umgeben mit 3 m hohen Rakjasa's an den Eingangen 
(siehe Abb. Sdieltema p. 91). Die Eingange der Tempel 
der ersten, zweiten und vierten Reihe vom Haupttempel 
abgeis'endet, u-ahrend die dritte Reihe nadi dem breiten 
Zui’ischenraum hin geoffnet ist. Die ganze Aniage ahnlich 
vcie bei Plaosan und Prambanam. 

Haupttempel Abb. 52(Rapp. 1909Tafel i39>. GrundrrI) 
ahnlich wie beiKalasan,- mittlerer Vierkant mit vorspringen* 
den Rechtecken an jeder Seite, so ein Svcanzigedc mit 
■wechseHeis aus* und einspringenden Ecken bildend, auf 
einem gleichformigen Fufi, der eine schmale umlaufende 
Terrasse bildet. Die vier AuBenteile sind sehr weit aus^- 
gestredit, so daB ein breitarmiges Kreuz entsteht. Die fiinf 
Dacher sind eingestiirzt. Der Umgang mifit nach Backer 
3‘ .j FuB Breite, nach Cornelius 0,94 cm. Dieser hochge- 
legene Sockelumgang mit Balustrade lauft aber nur um den 
Tempelkern, und durchschneidet die vier Vorbauten. An 
den Ecken stehen jedesmal zvei Nischen. Die Vorbauten 
sind im Gegensatz zu Kalasan sehr veit vorgestreckt und 
als besondere Bauteile verselbstandigt, so gingen ihre Dacher 
nicht ohne weiteres in das sehr hohe Mitteldach uber und 
lagen bedeutend tiefer, Leider ist 1867 das meiste zerstort 
und alte Beschreibungen des Baues sind grofitenteils ver* 
lofen gegangen Ftir die spitz gewdlbten Dacher der Vor- 
bauten laBt sich aber eine Bekronung wie bei Sari <Abb. 50) 
annehmen, das Hauptdach ist nicht genau zu rekonstruieren,- 
entweder wie bei Kalasan auf Kronleiste ein Aditedc mit 
Paneelen und Nischen, mit Dagobgiirtel und Hauptdagob, 
oder in naherer Analogic zu den Nebentempeln mit drei 
Nischen und Dagobs, dann vom Viereck ins Achieck gehend, 
wieder mit einer Kronleiste und kleinen Dagobs und einem 
groBen Dagob als Bekronung. Abb. 52 gibt die Ansicht 
auf das Eck des Llmgangs, dariiber die beiden verfallenen 
Nischen vom Tempelkern, das zerstorte Dach und zwei 
Arme der Vorbauten mit Tiiren zum Umgang (siehe dazu 
Plan Nr. 8 , Rapp. 1909, Tafel 141). 

Der SockelfuB ist in der ftir Mitteljava typischen Form 
gegliedert. glatte Kante mit Ogief und Leistwerk als FuB, 
vorspringende Kronleiste und in der Mitte venieft der freie 
Raum ftir Paneele, dies Band ist bier in Felder geteilt und 
mit Pilastern gerahmt Die Paneele sind verziert mit Lotus- 
ranken, die in der Mitte aus einer Vase entspringen. 


sidi spiralfdrmig entwickein, sowie ahniichen Motiven. Der 
Umgang wird abgeschlossen durch eine Balustrade, die ur- 
sprunglidi vrahrscheinlich mit kleinen Dagobs bekront war,, 
daran aebt Wasserspeier. An der Balustrade Figuren, die 
tanzen oder Musik spielen <vergl. die zweite Reliefreihe 
vom Prambanan Abb. 66 und 67>. Die hohen Wande der 
Vorbauten sind durch flache Bandpilaster in Felder geteilt, an 
den Seiten je ein Mittelpaneel mit zwei schmaleren, die daran 
anschliefien. Die Mittelpaneele der Anbauten sind verziert 
mit Medaillonmustern, Kreisen mit Blumenmotiven und 
Tieren, namentlich Lowen und Hirsche, nach Ijzerman an 
Amaravat! erinnernd. Die Seitenpaneele mit Rautenmustern, 
nach Knebel eine Modifikation des sogenannten Tri^ula- 
Qakra-Ornamentes darstellend. Diese Ornamentik tritt auch 
in verwandter Form im B. B. und Mendoet auf und kehrt 
ahnlich in der Innenkammer des Civa-Tempels vom Pram- 
banan <Abb. 65) und an den AuBenwanden von Plaosan 
wieder. Die Paneele sind bekront mit einem Aachen K M.- 
Ornament. 

Inneres: Plan 8 . (Rapp. 09, Tafel 141.) In der Mitte eine 
Hauptkammer von 7x6 m GroBe, nach Erp 5‘ m im Qiia- 
drat mit groBem Thron, der etwa 3 Raum einnimmt (siehe 
Rapp. 1904, Tafel 66 ). An jeder Seite vorgelagert je ein redit- 
eckiger Raum mit 6 Seitennischen (Abb. 53 Kinsbergen 208), 
Eingangen nacb den AuBentreppen und emem Gang, der in 
die durchlaufende Terrasse endet, aber als zweiter Raum 
behandelt und vom VestibOl abgeschnurt ist, mit 3 Nischen 
an der Riickwand der Tempelmauer, von denen die mittlere 
jeweils die groBere und tiefere ist,- die Vestibuls 12 x 11 
FuB (nadi Corneliu.s 3,75 x 3,39 m; groB und die anschlie- 
Benden hinteren Raume 15,11 FuB breit und 4,6 FuB tief. 
Die Mittelzella steht nur mit dem ostlichen Vortempel in 
Verbindung und ist mit diesem dutch Portal und eine adit- 
stufige Treppe verhunden, so daB hier die Riicknischen 
wegfailen. In den Ecken stehen Piedestale fur Figuren. 
Die Wande der Hauptkammer sind unverziert,- im Durch- 
gangsraum aber am FuBstuck Tierbiider. Die Seitennischen 
der Seitenzellas (Abb. 53) sind bemerkenswert dutch ihre 
— auf Java einzigartigen — Kielbogen,- die Pilaster tragen 
Kalakopfe am Kapital und an der Basis eine Vase mit 
Lotus. Die Mittelnische liegt hoher und wird unten dutch 
ein FuBstuck verstellt, das mit einer Lotusvase ornamentiert 
ist. Die Pfeiler der Riickwandnischen der hinteren Raume sind 
auffallend hoch ausgehauen mit Pilastern mit becherformigem 
Kapital und darunler kauernden Gana-Figuren (siehe Abb. 
Scheltema p. 199). 

Bildwerke: AuBen am Tempel boten nur die acht Eck- 
nischen und die Dachnischen Moglidikeiten zum Aufstellen 
von Figuren. Dafiir umfaBte das Innere ohne Hauptzella 
nicht weniger als 49 Statiien. Auf dem Hauptthron der 
Mittelkammer muB nach Brandes ein kolossaler sitzender 
Buddha, noch groBer als der im Mendoet und zwar aus 
Bronze gesessen haben. LInter den Buddhastatuen, die jetzt 
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;um Teil im Museum Batavia sind, lassen sidi bedeutende 
formale Untersdiiede feststellen. So zeigt Photo O. D. 2100 
einen geradezu Jonisth^sdionen, straffen schlanken, an die 
spateren Banonfiguren erinnernden Buddha, wahrend z. B. 
die Gestalt Photo O D. 2105 herb, streng und sehr ge= 
sdilossen ist,- am auffalligsten ist der kahle Kopf Photo 
O. D. 2104, 

Nebentempel: Abb. 54 (Saber Tafel 9),- nath Gips= 
modell, Rekonstruktion eines Seitenteiles durdi L. Melville. 
Ein Quadrat mit kleinem Vorbau und Treppe, niedriger 
Sockel, die Wande in je 3 Paneele eingeteilt Abb. 54 zeigt 
ein Mittelpaneel: Zwischen starken ungegliederten Pfeilern 
mit ansdiliefienden sdimaleren Pfeilern mit kleinen Pilasiern 
von sehr schmalem Schaft und sdimalem Bands erk ahnlich 
S'ie bei Sari, eine stehende Figur mit Lotus und Nimbus, reich 
gesdirniickt und mit Krone. Dies Mittelfeld verhaltnismapig 
stark vertieff. Die obere Bekronung durdi Kala-Makara« 
Ornament, s-obei die Makara*Figuren ganz zum Ornament 
aufgelost sind. Oben auf der Kronleiste ein Antefi.x. Die 
Seitenpaneele abgesdilossen durdi glatte Pilaster mit Lowen^ 
kopfen am Kapital und mit kleineren Figuren in der Mine. 
Das Dadi der Tempel aus viereckigem und aditeckigem 
Gurtel von Dagobs mit Lotuskranz und einer Mittelbe- 
kronung. Im Innern dieser Nebentempel jes'eils ein einfadier 
Raum mit Fufistiidt fur je ein Bild, wahrsdieiiilidi nadi den 
vier Himmelsriditungen orientiert s ieder Dhyani-Buddha s, 
und zwar der zs'eite bis fiinfte, s ahrend der erste wohl 
in den adit Mitteltempeln saB. Im ganzen sind etw'a 30 Sta- 
men ohne Kopf wieder aufgefunden. Nadi einer aufge- 
fundenen Insdirift geht hervor, dab einer dieser Tempel eine 
personlidie Stiftung war. 

Literatur zumTjandiSes'oei Verbeek 362, Brumund 
Indiana Up 4 f. (alte Besdireibungl, Lassen, Ind. Altertums- 
kunde 1861, IV p, 510— 11, (Kandi Seva), Fergusson p. 652,- 
Raffles, p. 15—23/ yule, journal Asiatic Soc. Bengal XXXI, 
1862, p 27—29/ Tijdsdirift 1886, XXXI, p 327/ Veth 
p. 96— 98, von Saher p. 62 ff, Tafel 111, IX,- Ijzerman p. 77, 
Atlas Tafel 28,- Groneman, a, p. 69 ff.,- Sdieltema p. 198 ff.,- 
Rapp. 03 p. 13 ff./ Rapp. 04, Tafel 66 (Plan der Innenkammer) 
Rapp. 1909 p, 130 ff, Tafel 138—141,- Kinsbergen Tafel 200, 
204 bis 209/ Photo O. D. 373, 527-529, 787- 817, 2097 bis 
2105. Monographie; Ijzerman, De Newentempels von Tjandi 
Sew'oe. 

Abb. 55-61, Dieng-Plateau, Residenz Banjoemas, 
Abteilung Bandjarnegara, Distrikt Batoer. siehe weiter Abb, 
92—96, 98, 100, 106. 

Allgem eines; Das Dieng-PIateau (spridi: Dieng) ist 
eine rauhe, vulkanisdie Hothfladie im nordlidien Teil von 
Xlitteljava, in der groBten Ausdehnung 1800 m lang und 
800 m breit. Das Plateau umfafite nodi nadi junghuhn's 
Beridit eine unermefilidie Fulle von Denkmalern, jedodi ist 
durdi vulkanisdie Ausbrudie, die audi das plotzlidie AuF 
horen der Bautatigkeit zur Folge gehabt habcn mdgen 


weiterhin durdi Nadilassigkeit und Versdileppuiig das Meiste 
zerstort worden, so dafi von den 40 Tempelgruppen, die 
Cornelius Anfang des 19. Jahrhunderts zahlte, nur nodi 
8 Tempel iibrig sind. Jedodi ist die Anzahl der Ruinen be* 
deutend grdfier, die aber lediglidi aus Fundamenten be- 
stehen ,- dabei ist anzunehmen, dal) die Aufbauten zu diesen 
Fundamenten aus Holz waren. Auf das Plateau fuhrten 
mehrere Treppenaiilagen hinauf, eine davon mit allein etwa 
4000 Stiffen, 

Zeit: Die Dieng-Kultur geht, vcie aus den Hanasima* 
Insdiriften (jetzt Museum Batavia) hervorgeht, zuriick bis 
zum jahre 731 Q. (809 A. D.) ohne dal) dies Datum als 
untere Grenze angesehen werden diirffe. In einer Insdirift 
etisa 30 jahre spater vc ird der Dieng ein „hei!iger" Berg 
genannt. Saher bezeidinet das Dieng als das „Benares von 
java". Die Entvolkerung des Plateaus talk mit dem Nieder* 
gang des alien Reiches von Hmdu-Mataram zusammen. 
Die Insdiriften reidien jedoch bis ins 13. lahrhundert herauf, 
die letzte vom jahr 1210 A- D. V'ervtandt mit Diengbauten 
sind der Tj. Pringapoes (Photo O. D. 534 — 545) und Tj. 
Perot Provinz Bagelen (O. D. 547 — 549), letztercr wahr- 
scheinlich aus dem Jahre 823 A D., jedeiifalls laBt sich der 
betreff'ende Insdirirtsiem mit diesem Tempel, der jetzt zer- 
stort ist, in Verbindung briiigen Die Dieng-Siedelung ge- 
hort auf alle Falle zu den altesten auf java, 

Der Charakter der Bauten ist durdi vieg fivaitisd,- die 
Nanien der Tempel sind Heroeiinamen aus dem Bharata 
joeddha, einer javanisden Bearbeitung des 5.— 10. Budcs 
des Mahabharata. 

Im nordliden Teile des Plateaus liegen die Tempel der 
Ardjoena-Gruppe, von denen jetzt nod 5 erhalicn sind 
Im Norden der Tj. Ardjocna (Arjuno), ein Tempel von 
6x6 m Sockelcpjadrat , ursprunglid dreiteiligem Dadi, 
kleinem Tiirportal und einem Innenraum \on 2,50 m iiii 
Quadrat,- von diesem Tempel stammt der Makara-Kopf 
Abb. 61 (Kinsbergen 128). Der Makara-Kopf bildete das 
Elide des einen Turpfostens des Portales. Der Tj. Ard)oeiia 
ist mit dem Nebentempel Seniar, der 7x3,5 m grol) ist 
und vielleidt ursprunglid als W'ohnplatz oder Magazin 
diente, verbunden. Der Eiiigang liegt im Westeii, Siidlid 
davon liegt vi leder mit einem jetzt nur nod als Fundament 
erhaltenen Nebentempel verbunden der T ) Srikandi, Die 
Wande sind hier durd Hade Pilaster m drei Paneele gc- 
teilt, die im Gegensatz zu den anderen Ardjoena-Tempeln 
figilrlide Darstellungen tragen, und zis, ar im Osten Civa, 
im Siiden Brahma und im Norden Vishnu, Abb. 55 (Kins- 
bergen Tafel 94>. Rian sieht die glalten kraftigen Pilaster 
der Rahmung,- auffallend ist der fehleiide K M -Kranzbogen, 
dafiir in V'olken in den Ecken je eine Figur, in der Mine 
ein kleiner Baldadin und oben ein ornamentaler Fries Die 
Figur steht auf einem Piedestal,- \ierarniig, in der redteii 
hinteren Hand das Sonnenrad, das Attribut in der linken 
hinteren Hand ist abgebroden, in der redten vorderen 


139 



A N H A N G 


Hand einen pfeilartigen Gegenstand,- der Ofaerkorper nackt, 
der Rock durch Giirtel mi't freien hangenden Bandern um* 
giirtet, auf dem Kopf hohe Krone und dahinter Nimbus, 
redits auf dem Piedestal steht ein Wasserkrug mil Ausgufi 
mit Lotus und links ein kleiner Opferstander mit Lotus 
und aufsteigender Flamme. 

Vishnu ist die r\s’eite Gottheit der brahmanisdien Tri^ 
murti/ er ist der Erhalter der Sdiopfung, der Gott der 
Sonne und des Lidites,- in Java srird er im allgemeinen 
seltener verehrt als Qi\a. Er wird dargesrellt ivrei* oder 
vierarmig, sitrend oder stehend,- seine vier Attribute sind 
der Diskus oder das Sonnenrad <cakra) MuscbeU oder 
Kriegstrompete <?angkha>, Keule <gada), letrtere dock 
seltener und die oft fehlende Lotusknospe (padma). Die 
Ornamente und Kleidung sind vc’ie geu-ohnlidi, jedodi ist 
der Huftenubervs’urf oft awisdien den Beinen aufgesdiurzt 
(Juynboll Katalog V, Leiden p. 3 — 5>. Seine Farbe ist 
dunkelblau. Aufier den genannten Atiributen besitzt er 
einen Bogen, Saruga, ein Sdiwert Nandaka und an seinem 
Handgelenk das Juvcel Qyaraantaka. Er kommt audi vor 
auf der Schlange Sesha oder dem Vogel Garutla sitzend. Ober 
die Entwiddung der Vishnu® Vorstellung siehe Dowson 
p. 360 f.,- im Rigveda nur eine Gottheit zveeiten Ranges, 
als Manifestation der solarisdien Energie und beschrieben, 
trie er mit drei Schritten die sieben Regionen des Univer® 
sums durdisdireitet,- vermutlidi sind das die drei Etappen 
del Sonnenbahn. In den V'eda's wird Indra bereits der Er® 
halter genannt. In den Brahmana's spezialisieren sick seine 
Attribute,' in den Puraiia's und im Mahabharata tritt er 
dann als zweites Glied der Trimurti auf, die Verkorperung 
der Sattvaguna, ein Wesen voller Giite und Dankbarkeit, 
als erhaltende Kraft und alles durdidringender Geist. Als 
soldier wird er dem Wasserelement, das iiberali vor der 
Weltsckopfung ausgebreitet war, gleidigesctzt und Narayatia 
genannt, dargestellt in mensdilidier Form, sdilafend auf 
der Sdilange Sesha, die in den Wassern sdiwimmt. Die 
Vishnu®Verehrer sehen in ihm das oberste Sein verkorpert, 
von dem alle Dinge emanieren, den Prajapati®Sch6pfer 
und obersten Gott mit seinen drei Avastha's oder Zu® 
standen. Im Mahabharata ist Vishnu der oberste Gott, dock 
nicht aussdiliefilick, denn audi Qiva ersdieint dort als solcher. 
Vishnu's erhaltende und erneuernde Kraft manifestiert sidi 
in der Welt in verschiedenen Formen, in denen ein Teil 
seiner gottlidien Kraft in mensdilidier oder ubernatiirlicker 
Form sidi auswirkt. Das sind seine Avatara's, meist 10 an 
der Eahl — in der Bhagavata Purana 22 — ,'die meist ver- 
ehrteste sind die 7. und 8. als Rama und Krishna <siehe 
weiter unten). 

Der sudlidie Tempel ist der Tjandi Poentadewa, (Punta® 
dewo>, wiederum mit Beitempel. Dieser Tempel (Abb. 56, 
Kinsbergen 92) ahnelt dem Tj. Ardjoena,- ein Sodtelquadrat 
mit Treppenbau, die Basis auf hohem und steilem Plint, 
der Tempelkern auf etwas zuriiddiegendem Sockel, dessen 


Paneele glatt, dock von Pilastern gerahmt sind, die Dekora® 
tion ist unv'ollendet geblieben. Der Tempelkern ist einge® 
teilt durdi vorspringende, sehr sckmale und hohe Nisdien, 
die anstelle der sonst iiblichen Projektionen stehen, sie sind 
eingerakmt von K. M,®Ornamenten, wobei abet das Ma® 
kara®Motiv' ganz in florale Dekoration aufgelost ist,- oben 
in der Nisdie ein merkwOrJiger Einbau mit Akroterie. Die 
Seitenfelder sind durch flacke Pilaster gerahmt, die in der 
Mitte durck merkwiirdige akroterienartige Aufsatze ge® 
sckmudit sind/ ansckliellend ganz sckmale Halbpilaster. Die 
Paneels selbst sind unverziert,- seitlick derTiir je eine Nisdie, 
die aber nicht horizontal abscklieften, sondern spitz zulaufen. 
Die Tur ist sehr scknial und hock. Auffallig ist das spitze 
Pultdack des Vestibiils,- es endet seithck ahnlick wie die 
oberen Treppenfliigel in einem flacken Volutenansatz,- Ijzer* 
man und auch Fergusson sehen darin eine V'erwandrschaft und 
damit Herkunft dieses Baustiles von der indiscken Chalu® 
kyan®Architektur (siehe Album Kern 1903 p. 287—296), 
Tatsacklich ist der Charakter der Diengbauten ein anderer als 
bei den sonstigen Tempeln Javas. Das Dack wiederholt die 
Form des Tempelkernes mit den sckmalen Kiscken, wobei 
an den Ecken Dagobs auf besonderen Piedestalen stehen. 
Der letzte Tempel dieser Gruppe, der Tjandi Sembodro ist 
etwas verschieden, mit einem fast zum griediiscken Kreuz 
erweiterten Grundrift und einem turmahnlichen Dack. 

DieNefaentempel warenvermutlick meist fur Nandi=Figuren 
bestimmt. Nandi ist der heilige Stier, das Tier Qiva's. 

Abb. 60 (Kinsbergen 111), gibt einen soicken Nandi 
wieder,' leider ist als Provenienz nur Bagelen®Dieng bekannt,- 
vielleickt haben wir es hier mit einem der Nandi's aus diesen 
Nebentempeln zu tun. (fiber die weitere Dieng®Plastik 
siehe spater)/ Rapp. 1912, p. 118, Nr. 100 — 106. 

Abb, 57 — 59, T j a n d i B i m a (Bimo, W ergodoro, Wreko® 
dara); Am sudwestlicken Teil des Dieng®Plateaus auf einem 
vorspringenden Bergstiick gelegen,- der grofite Tempel des 
Dieng. 

Abb, 57 (Kinsbergen 98) und Plan 9 (Rapp, 02 T afel 9). 
Der Tempel steht auf einem ursprCinglick mit Brustwehr urn® 
gebenen, ackteckigen Flur, der sick gesenkt hat, so daft die 
unregelmaftige Schicktung der bloBgelegten Steine sichtbar 
wird. Der Tempel besteht aus einem Vierkant, der breiter 
als tief ist, mit vier vorspringenden Mittelteilen, von denen 
der ostliche durch den Portalanbau verbaut ist, von einer 
Erweiterung der Projektion zum Portal kann man hier also 
nickt sprecken,- die Projektion ist in ihrem oberen Teil un- 
verbaut stehen geblieben. Der Sockel, mit tief eingezogener, 
wiirfelformiger Vertiefung, scblieBt oben und unten mit halb® 
runder Leiste ab,- die Kronleiste, deren vorderstes Band 
unverziert ist, lauft auck um das Portal herum, also nickt 
abgesetzt wie beim Mendoet. Der Gebaudekern wird durck 
die Projektionen in drei Teile geteilt, wobei der mittlere 
wiederum durck eine sckmale, hohe Niscke, die unten das 
Kyma der Sockelleiste durchsckneidet, halbiert wird. Die so 
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entstehenden z'X’ei breiten und zwei sdimalen Felder ver- 
tieft, gan; sdimucklos und durdi glatte Pilaster getrennt. 
Nur oben lauft ein Guirlandenfries,- an der Kronleiste ist 
bemerkenswert, dafi das Ogief in regelmafiigen Abstanden 
wiirfelartig ausgesagt ist,- dann folgt nadi oben bin eine 
merkw'iirdige Wiederholung des Sodtels, ohne dafi dieser 
Teil wie sonst als zum Dacfa gehorig 'jrirkt,- erst der doppelte 
Lotusblattkranz an der oberen Leiste lafit sidi als Dadifufi 
ansehen. 

Dadi: Einzigdastehend ist die Dadiform: ein hoher pyra= 
midal verjiingter, in Stufen abgetreppter Turm mit Nisdien 
und Busten darin Drei untere Teile mit MitreU und Seiten=> 
nischen/ die Mittelniscben am grofiten, am starksten vor= 
springend und oben durdi eine vierteNisdie uberbobt,- dieSei- 
tennisdien uberEds je ein Paar bildend, im dritten Gurtel an 
ihrer Stelle ein runder Lotustbron mit Guirlande am FuB,- 
der Oberteil zerstort. tiber diese drei ist eine stark ver- 
tiefte Paneelreibe mit FuB und Kronleiste eingesdioben, so 
dafi die vierte Mitielnisdie tief in die Kronleiste einsdineidet,- 
dann folgt der DadiabsdiluB, von dem leider nur nodi der 
untere Kisdiengiirtel erbalten ist. Der Verjiingung derPyra-> 
mide gebt ein um so starkeres Betonen derMittelteile parallel,- 
je mebr diese an Breite verlieren, desto starker springen 
sie vor, die Aufienwande dieser Nisdien laufen im Gegensatz 
zu den Seitennisdien senkredit ab. Untersdiiede zwisdien 
den unteren und oberen Mittelnisdien: unten eine abwarts 
bangende Spitze und oben eingezogener Kurve, oben da» 
gegen runder Absdilufi mit Sdilufistein,- unten doppeltes 
Lotuskissen, oben einfadies. 

Portal: Die Basisleisten laufen durdi, die Kronleisten 
des Portales aber liegen erbeblidi tiefer als beim eigenu 
lidien Tempel. Das Dadi des Portals vriederholt unten als 
Basis das Mittelstiick, das zsvisdien Tempelkern und Haupt» 
dadi vorkommt/ audi bier wieder doppelter Lotusblattrand, 
der Oberteil ist zerstort. Die breite Tiiroffnung durdisdineidet 
bart das Sockelprofil bis zum Fufi. Die Seitenwande des 
Vorbaus sind in derselben Art wie am Hauptgebaude in 
zwei Paneelfelder aufgeteilt. 

Inner es: Das Portal ist verhaltnismafiig breit <fur die 
Mafie siehe Plan 9), das Vestibiil ist breiter als tief, der 
Durdigang vom Vestibiil zur Flauptkammer in zwei Ab= 
sdinitte mit sdirag laufenden Seiten eingeieilt,- 1,50 m uber 
dem Boden je eine Nisdie im binterenXeil des Durdiganges. 
Die Kammer 3,14x2,80 m (r.adi Vetb 3x4 m) mit Pyra- 
midengewolbe. Uber dem bintercn Deckstein des Durdi* 
gangs eine 2 m hohe Gewolbeaussparung zur Entlastung 
<siebe Plan 9, Nebenzeidinung). 

Die Ornamentierung ist unvollendet,- iiberall siebt man 
unabgearbeitete Steinblocke, die Siidseite ist iiberbaupt nidit 
ornamentiert. Das Auffallendste ist die Fullung der Nisdien: 
in den Unternisdien und zum Teil in den \littelnisdien je 
ein Kopf bezvjc-. eine Biiste, soldie Kopfftillungen konimen 
audi anderorts vor, wie in Seveoe, Prambanan, Sadjiwan, 


dodi nur als Antefi.xe (siebe audi Sandii Osttor). In den 
oberen Nisdien stebt anstelle der Biiste je ein Symbol, z. B. 
ein Weibwasserkrug,- weiter kommen — so an der Nord* 
seite — ein Baumdien vor oder eine Art Knospe auf Lotus* 
kissen. An der vorderen Westseite stehen zvcisden Kopf 
und Lotusrcihe zvt ei einander zugekehrte Makara=K6pfe. 
DieMittelnisdie zweiteReihe ist mitKala*Makara*Ornament 
nmrabmt/ es ist anzunebmen, dafi samtlidie Nisdien so 
ornamentiert werden sollten,- audi an der Tiir und den 
Westnisdien kommen Kala*Makara*Ornamente vor,- die 
Makara*K6pfe ruben auf Sdilangenornament,- der Kala* 
Kopf ist nur scbr klein gebildet,- seitlidi sdiliefit ein Ara* 
beskenornament an mit Bandern eingefafit und an den 
AuBenseiten mit flammenartiger Zeidinung. 

Abb 58 — 59 {Kinsbergen 99, 100). Beide Kopfe 
stammen vom Tj. Binia,- inventarisiert unter den 138 Pla* 
stiken vom Pasaiiggrahan, Dieng, Rapp. 14, Nr. 1135 
<Verbeek 220 - 221), jetzt Museum Batavia Nr. 417, 418. 
Beide Kopfe sollen Portratbiisten darstellen,- der Ausdruck 
ist ungebeuer vehement: in beiden Fallen eine gedrungene 
Kopfform, eine breite etwas eckige Stirn, vorstoBende barte 
Backenknodien, ein rundlidi niedriges Kinn, sdiniale Augen, 
ein kraftiger Mund, bei Figur 58 mit stark aufgeworfenen 
Lippen. Diadem und Haarsdimuck sind vieggebrodien, in 
den Ohren groBe Gebange und am Hals Ringfalten. Ha* 
veil sdireibt <Indian Sculpture and Painting, London 1908): 
„In dem Kopf Bimas vergegenwartigt uns der Kiinstler 
mit einigen kuhnen, klar gezeidineten Formen den geborenen 
Fediter und Fubrer. — Wir erkennen in ihni einen jungen 
Ale.xander und Fediter. — Alle seine Wiinsdie und Hoff* 
nungen sind mensdilidi, nidits in ihm ist niedrig oder brutal 
Er ist der groBe nationale Heros, ein Kriegsheld, befabigt 
eine edie und freigeborene Rasse anzufiibren und zu be* 
feblen." 

Literatur uber Ardiitektur Dieng: Brumund p. 156, 
159. Brandes, Tjandi Bima, in Rapp. 1912, p. 16 — 30, 
Fergusson 1910, 1, p. 430— 433,- Ijzernian, De Cbalukyasdie 
bouwstijl of den Dieng, Album Kern 1903, Kimbergen, 
Notulen Bat. Gen. 11, p. 364,- Vetb p. 113,- Rapp. 02, 
Bill. 14, p. 16 — 30, Abb. mit Plan ebda. Tafel 9—11,- 
Sdieltema p. 40 — 68. 

Abb. 62 — 73. Tjandi Prambanan (Parambanam.) 
Residenz Jogjakarta, Abt. Kalassaii, Distrikt Prambanan, 
zwisdien Sari und Se«'oe. 

Aus der jiingeren Zeit der mitteljavanisdien Kunst, nadi 
Groneman aus dem 8. Jabrbundert, nadi Smith aus dem 
10.,- auf einem Stein, der in der Nahe gefunden wurde, 
stebt das Datum 964 bzu’ 1074 A D , doth ist dieses 
Datum nidit stidihaltig. Der Tempel gehort etis a derselben 
Zeit an wie Plaosan und Kalongan, wobei wir et'x a die 
Zeit kurz vor und um 900 als Bauzeit annchnien konnen. 
In vielen stilistisdien Einzelheiten madit sidi der Llntersdiied 
zu den alteren W’erken bemerkbar. Der Haupttempel heifit 
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im Volksmund aucfa Loro Djongrang, nadi der Toditer 
des legendaren Riesenfiirsten Ratoe Boko,- fiber die Sage, 
die sidi dabei an den Tempel knilpft, siehe Sdieltema 
p. 70S. Der Zustand der Tempelanlage is'ar ein sehr 
sdilediter, bis 1886 mit der Restauration begonnen "wurde. 
Leider ist das Dach des Haiipttempels vollig eingestiirrt, 
und da keine ardiaologischen Notierungen der Fundsteine 
gemadit warden , lafit es sidi nidit mehr rekonstruieren,- 
von den Beitempeln und den Ringniauern ist fast alles durdi 
Erdbefaen rerstort. Das ganre Ruinenfeld ist unendlidS reidi 
an Funden, von denen ein Teil in die jav'anisdien Museen 
abgewandert ist. 

Anlage: Plan 10 (Ijzerman Atlas 17, Figur 67 nadi 
Cornelius) und Abb. 62. Fine grofie Tempelanlage mit 8 
Tempein in der Mitte und 4 Reiben kleiner Grabbauten wie 
inSewoe undPIaosan, derHaupttempel istQiva geweiht.Um^ 
cogen von 3 Ringmauern,- cwisdien der cweiten und dritten 
liegen 156 kleine Tempel in SGiirteln von je — von aufiennadi 
innen geredinet — 60, 52, 44 Tempein und einem eincelnen 
als Anfang einer vierten Reihe am Osteingang,- der Haupt= 
komple.x mit 4 Eingangen orientiert nadi der Windrose,- 
abweidiend dagegen die aullere Ringmauer,- die Seiten etwa 
220 m lang. Die 3 Tempelreihen jeweils nadi der Mitte cu 
terrassenformig ansteigend, getrennt wahrsdieinlidi durdi 
eine 90 cm hohe Mauer,- die Dekoration der inneren Mauer 
ist nur begonnen. Auf dem mittleren 1,50 m hohen Plateau 
liegen die 8 Haupttempe', je drei in einer Reihe von Nord 
nadi Slid und je einer in der Mitre didit an der Mauer 
der Nord.= und Sudseite. Der groBte Tempel liegt in der 
Mitre der westlidien Reihe mit Haupteingang im Osten, 
nordlidi davon der kleinere Vishnu>Tempel und siidlidi der 
Brahma^Tempel, dieser Reihe gegenuber drei nidit naher 
cu besiimmende meist Nandi's beherbergende Tempel von 
derselben Grofie wie der Brahma-Tempel, im Gegensatc 
cum Haupttempel mit nur einem Eingang, und cwar nadi 
dem Innern des Plateaus hin/ die restlidien 2 Tempel von 
nodi kleinerer Abmessung. 

H aupttempel : Abb. 62, 63. Der GrundriB ahnlidi 
wie bei Sewoe und Kalasan, dodi nodi reidier und pradi=> 
tiger im Aufbau. Der Tempelkern auf gleidiformigem, 
kraftig vorspi ingenden Sockel von der bekannten Form 
eines Rediteckes mit vorspringenden Teilen oder eines 
ZwancigedtS/ mit einer grofien Osttreppe cur Hauptzella 
und 3 Treppen an den 3 anderen Seiten cu den Neben^ 
zellas. Der vordere Sockelteil ist 20 m breit, wovon auf 
die Treppe mit Seitenstficken 6 m kommt. Der Sockel bildet 
oben erne 2 m breite Terrasse, die ca. 3 m fiber dem Boden 
liegt mit einer 1 ' m hohen Brustwehr von ’ 4 m Dicke. 
Die Vorsprfinge des eigenilichen Tempelkernes sind 10 m 
breit mit je 3' m breiten Seitenteilen, also im gancen 17 m 
breit, die Hohe des Tempels ist unbekannt. Uber der 
oberen Bildreihe springt der Tempelkern nodimals zuruck 
und bildet einen ca. 2 m hohen Sockel, auf dem dann die 


senfcrechte Gliederung des eigentlichen Tempeliiiantels an* 
setzt <vergl. Tj. Djago). Abb. 62 gibt den Blick auf das 
Sudosteck/ im Korden davon ist der Vishnutempel sicht* 
bar. Hinter den Ruinenteilen oberhalb des Sockels ist der 
eingelassene LJmgang cu denken. Man sieht an der sud* 
lichen Treppe die schmale Abzweigung, die in den Llmgang 
herunterfiihrt. Der gauze Aufbau ist auBerst straff nach 
oben cu centralisiert mit stark betonten von oben nach 
unten laufenden Einschnitten. 

Abb. 63 (N'ieuvienhuis, Padang) gibt den Blick auf die 
von unten bis cur Haupicella durchlaufende Osttreppe. 
Seitlich des Treppenauslaufes mit S*f6rmigen Flugeln, die 
in Makara's endigen, steht in den Ecken, an Treppe und 
Sockel angelehnt, je ein kleiner Beitempel, dessen zwei frei* 
stehende Wande v'erciert sind,- auf hohem Sockel liegt in 
der Mitte der Wande je eine tiefe Nische mit groBem 
Bogenaufsatc, dock nicht als Krancbogen behandelt, die 
Nische selbst schlieBt horizontal ah, in jeder Nische eine 
Figur umschiditig eine weibliche und eine mannlidie, fast 
freistehend, die vermutlich Rama und Sita darstellen. Der 
untere breite Treppenteil mit 18-20 Stufen von einer 
Lange von 4' ., m, ver.schmalt sich in Brustwehrhohe, bildet 
nach 4 Stufen eine kleine Platiform, von der rechtwinklig 
je eine kleine Treppe abcvceigt, die in den Umgang her= 
unterffihrt. Nach oben fiihrt die Treppe mit 10 schmalen 
Tritten, die tief in die Steinmasse eingeschnitten sind bis zu 
den Zellas hinauf. An der O.-lseite ist die Zella als Vestibfil 
mil der mittleren Hauptzella verbunden. 

Abb. 64 (Nieuwenhuis, Padang). Die 4 Zellas haben 
keine Nischen. Die Hauptzella mlBt 7,30 m im Quadrat/ 
im steinernen Flur wurde unter dem FuBstfick eine 13 m 
tiefe Vertiefung entdetkr, in der man eine LIrne mit Dedcel, 
Beigaben und Schriftstucke gefunden hat. Die Zellawande 
sind im Gegensatz zu den bisher behandelten Bauten von 
oben bis unten reich verziert. Die Ornamentik (65) ist 
ahnlich wie an den 4 Flugeln von Sewoe: aufsteigende 
Rankenspiralen, Tri(;ula*Qakra*Zeithnung Medaillonmuster, 
jeweils als flache Felder gerahmt,- in 4 m Hohe lauft eine 
vorspringende Ornamentleisie. Die Oberwande der Mittel* 
kammer zeigen weiiere Ornamentreste, darunter kleine ein* 
gerahmte Vasenpanee^s. In Abb. 65 ist das Leistenband 
mit Rosettenguirlande und darunter eine Reihe kleiner Ante* 
fixe sowie die Anlage der Ornamentfelder deutlich zu sehen. 
Zu bemerken ist, daB warm rot getonte S ukkoreste be* 
senders nach Regen deutlich wirksam werden. Die Neben* 
zellas haben undekorierle Wande. Im Vestibiilgang unter* 
halb der Stufe links und rechts an den groBen glatfen 
Pfeilern steht je eine Figur auf Lotusihron (64). Die linke 
Figur mit der rechten Hand auf eine Keule gestfitzt, die 
linke Hand gegen die Hiifte gelehnt,- mit Nimbus, in groBem 
Ornat, aber ohne weitere Attribute. Die Keule deutet auf 
Qiva als Kala, der aber bier — im Gegensatz zu Indien 
— durchaus friedsam dargestellt ist, worin Groneman u. a. 
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einen Beleg sehen, dafi dieser Tempel im wesenttlidien ma* 
hayanistisA ist. Die andere Figur hat in der linken Hand 
den FliegenNs-edel,- naA Ij;erman (^iva als Guru darstellend. 

In der Hauptrella Abb, 65 (Rapp. 09, Tafel 121> steht 
an der Rudi\xand das maAtige 3 m hohe Haupibild,- es 
vi. urde 1885 zertrummert aufgefunden. Es ist zusammen 
mit dem Lotusthron aus einem SttiA Andesiet Lava, dem~ 
selben Material, aus dem der Tempel gebaut ist, gearbeitet. 
Am SoAelfuB befindet siA links ein AusguB fur das 
Opferwasser, der durA einen SAIangenkopf — Naga — 
getragen wird. Die Figur steht auf doppeltem Lotuskissen, 
mit 4 Armen, der linke Hinterarm mit Fliegenwedel, in der 
reAten hinteren Hand die BittsAnur,- die vordere reAte 
Hand ruht vor der Brust, der Arm selbst ist abgebroAen. 
Die vordere linke Hand halt einen kugelformigen Gegen= 
stand, vielleiAt die Amvita-Vase fiir das heilige Ganges* 
wasser. Vom DreizaA ist nur noA der Stil Qbrig. Von 
den Huften ab hangt ein reiA ornamentierter RoA, von 
Giirtelbanden iiberzogen mit grofien SAIeifen an den Huften ,• 
merkvfurdig ist der fladie Kopf in Hohe des reAten 
Knies. Die Oberarmbander sind besonders reiA verziert, 
unter Verwendung von Kala*Kdpfen,- der SAmuA besteht 
aus FuiV und Armbandern, reiAen Halsketten, Ohrge* 
hangen und hoher Krone mit Halbmond und Totenkopf,- 
an der Stirn das Llrua und uber der Brust das Upavita 
mit dem Kopf einer BrillensAlange, der auf der linken 
SAulter sitzt. Ein Nimbus als RuAstuA umsAliefit die 
ganze Gestalt. Wir haben in dieser Gestalt Qiva als 
Mahadeva — den grofien Gott — vor uns, dem der Tempel 
geweiht war. In den anderen Zellas stehen naA Siiden 
bliAend Civa, naA Verbeek als Guru, naA Norden Durga 
und naA Westen Gaiiega. 

Giva: Wir miissen an dieser Stelle no A kurz auf die 
Giva * Darstellungen eingehen (vergl. Juynboll Katl. V, 
p, 5ff.> G'va ist die dritte Person der Trimurti,- der Ver* 
derber der SAopfung abcr zugleiA ihr Erneuerer,- man 
darf niAt vergessen, dafi der Name G>'’a im Sanskrit zu* 
gleiA auA „heilsam" bedeutet, G>va v ird in vers Aiedenen 
Formen dargestellt und verehrt, Fiir seine in Java besonders 
zahlreiAen Verehrer ist er der hoAste Gott geworden und 
heifit als solAer Mahadeva, der grofie Gott oder Ig-vara, 
der grofie Herr. Sein Symbol als fortdauernder Erneuerer 
ist das Linggam, der Phallus Als Mahadeva wird er dar* 
gestellt in grofiem Gdttcrornat mit einem oder funf Kopfen 
— letzteres auf Java selten — , meist stehend, auf Fufi* 
stiiA mit oder ohne Lotuskissen, mit HinterstiiA und 
Aureole,- das Llpavita meist als SAlange <w ie in Abb, 65), 
im KopfsAmuA oft ein Halbmond und dariibcr ein SAlidel, 
mit 2 oder 4 Armen als Attribute Fliegenwedel (camara), 
GebetsAnur (ak^amala), WGsserkrug (kundf) und bis* 
weilen der DreizaA (triyula), seltener mit Antilope und 
Sanduhr. Die zweite Form G^’a’s 'St die als Bhatara*Guru, 
der hoAste Lehrer, oder Mahayogi, der grofie Asket, in 


dem die hoAste Konzentration siA verdiAtet und die 
hoAste Weisheit, die Vereinigung mit dem grofien Geist 
des Universums erreiAt ist,- noA heute kommt er als solAer 
auf Java im Wajang* Spiel vor. Dargestellt wird er als 
Guru als alter diAer Mann mit Bart, stehend und mit 
2 Armen, als Attribute DreizaA, GebetsAnur, Wasser* 
krug und Fliegenwedel,- Kleidung und Ornamente natur* 
gemafi einfaAerwie als Mahadeva. Die dritteForm, unter der 
er ersAeint, ist G'^a als Kala, Mahakala, d. i. unter der 
Form der alles zerstorenden Zeit oder als Bhairava, des 
SAreAliAen, unter vorwiegend destruktivem Charakter, mit 
Keule oder kurzem SAwert, DreizaA, GebetsAnur oder 
Fliegenwedel. In den Veda's ist G'''^ Name unbekannt, 
an seiner Stelle steht dort Rudra oder Agni, im Ramayana 
tritt G'va als grofier Gott auf aber mehr unter der Vor* 
stellung eines personliAen Gottes, als eines obersten Prin* 
zipes. Im Mahabharata steht G'^'^ ’tiit Vishnu oder 
Kyishna im Kampf um die geisiige VorherrsAaft,- dabei 
treten VersuAe auf, beide mit einander zu vermengen. In 
den Purana's ersAeint er als die dritte Gottheit der Tri* 
murti. (Siehe Dowson.) 

Profile undDekoration: Die Profilierung des Pram* 
banan ist sehr ausgepragt, unter Verwendung stark aus* 
springender Banden,Halbrundleisten und Ogief Der kraftigen 
Gliederung durA Profile steht die ubersAwengliA reiAe, 
doA fein abgetonte Ornamentierung und Dekoration gegen* 
uber. An ornamentalen Teilen seien erwahnt: uber SoAel* 
paneels ein Fries hangender Guirlanden mit Vogeln mit 
MensAenkopfen gefullt und dazwisAen hangende GloAen, 
dasselbe Motiv kehrt am Gebaudekern oben wieder,- am 
Tempelkern HaAe Paneels, durA sAmale EinsAnitte ge* 
trennt, mit rekalzitrantem Spiralwerk und Vasen, an der 
oberen Tempelwand ist das oberste Ogief mit LotusbUttern 
und sAellenartigen Ornamenten besetzt und die Rundleiste 
daruber sAeinbar eingekerbt, im ubrigcn cine besonders 
reiAe Verwendung von Aniefi.xen und verwandten Mo* 
tiven, so am unteren und oberen Band am SoAel, ober* 
halb der SoAelkronleiste abweAselnd drei* oder fiinfzaAig, 
weiter am unteren Band der Bru'twehrrelicfs, in enger 
Reihung an den Ober* und LInterbandern der obersten 
Reliefreihe usv. . 

Reliefs- Was die Dekoration mit durAlaufendem Bild* 
werk betrifft, so mussen wir 4 Reihen untersAeiden: die 
erste am SoAelfufi, die zweite an der Aufienseite der Brust* 
wehr, die dritte an der Innenscite des Llmgangs und die 
vierte am Tempelkern oberhalb des Llmgangs, Davon ist 
die untere Reihe ohne illustratisen Charakter und wesent* 
liA rein dekorativ (Abb, 63). Die Paneelreihc ist 1 m hoA 
und eingetcilt in langliAe AbsAnitte. durA Pilaster und 
glatte Leisten getrennt. In der Mitte der Paneele eine vicr* 
kantige NisAe, zweimal so hoA als breit, mit einem Lowen 
darin, bekront durA einen funfzaAigen \orspringenden Ge* 
balkaufsatz, dessen Ornamentierung aus den K. M.*Motiven 


143 



A N H A N G 


entvcidtelt ist,- in der Mitre eine hangende Tempelsrfielle, 
diese \Iittelnisdien ■werden flankiert durdi Seitenpaneels mit 
sinnbildlidien Darstellungen; in der Mitre ein Wunsdibaum, 
der allerdings mehr einem Straub ahnelt, ru beiden Seiten 
Tiere und Vogel, wie Pfauen, Ganse. Atfen, Tauben oder 
Gandharven, gerahmt mit sdimalem Ornaiiientband von 
derselben Form wie an den Ximben der Figuren von 
Plaosan (Abb. 81, 82). Einzelaufnahmen nadi Abgussen 
von Giraudon, Paris. 

Abb 66, 67. Die zweite Reliefreihe sitzt an der Aut'en^ 
wand der malvg vorspringenden Briistw ehr der Galerie.- 
sie besteht aus abvcediselnd N sdien und zuruckspringenden 
Paneels. Die Nisdien stehen auf Sodteln und sind einge* 
rahmt von prohlierten Pilastern mit Mittelband und bekront 
mit Kranzbogen, in denen der Kala^Kopf mit kleinen Lovi en 
oder Papageien vorkommt,- diese Bekronung der Xisdien 
ist in plastisdi stark bewegter Modellierung gegeben, die 
X'isdien selbst sind meist zerstbrt. In den Xisdien befinden 
sidi je eine Gruppe \on drei fast freistehenden Gestalten, 
zwei Frauen und in der Mitte ein \Iann oder drci Frauen, die 
sidi einander umfassen oder gegeneinander lehnen, j.-de 
dieser Gruppen ist versdiieden. Abb, 66 (Pleyte Tafel 18 
und Saber) gibt eine soldie Gruppe aus einer der Xisdien 
nadi einem Gipsabgub wieder. Drei weiblidie Gestalten. 
die Oberkorper nackt mit enganliege' den Rodten und ver.» 
zierten Gtirteln, mit Brustzierat und Oberarmbandern, Ohr- 
gehangen und reidier Krone Die redite Gestalt stutzt mit 
der rediten Hand den rediten Ellenbogen der etwas vor- 
tretenden Mittelfigur, die linke Figur halt in der linken 
Hand eine kleine Vase. Sie stellen Apsarasa's dar, nymphen- 
ahniidie Wesen aus Indra's Himmel,- diese versuditen einst 
auf Gebot des Mara den Buddha unter dem Bodhibaum 
(vergl. Abb. 31), Der GipsabguB jetzt im Museum Haar» 
!em, Holland. 

Hwisdien den in regelmaBigen Abstanden gereihten Xisdien 
bleiben zuriickspritigende Felder stehen, die mit je drei 
stehenden Mannergestalren gesdimtickt sind, die unter Tanz 
und Musik d.e ruhigen \!addiengestalten begleiten Abb. 67 
(Photo O. D. 285, Rapp. 02, Tafel 21, 1) gibt eine soldie 
Szene wieder,- alle drei Gestalten in groBem Ornat, die 
mittelste wieder vortretend mit LIpavita, die linke Hand 
auf die Hiifte gestiitzt, die Seitenfiguren mit Fliegenwedein, 
die iiber die nadi auRen geriditeten Sdiultern herunterfallen,- 
der untere Teil sowie der redite Arm der Mittelfigur, der 
linke Ellenbogen der linken Seitenfigur zerstort und das 
Gesidit der Mittelfigur und der rediten Figur besdiadigt,- 
jetzt im Museum Jogja Nr. 23, GroRe: 0,73 m hodi, 
0,425 m breit. 

Die dritte Reliefreihe sitzt an der inneren Seite der 
Brustwehr, d. h an der AuBenseite des Umgangs Wie 
sdion erwahnt, erreidit man diesen Umgang von der Haupt* 
treppe aus, wo die kleinen Treppen abzweigen, zur Seite 
dieser Treppen — also aditmal vorkommend — stehen 


Reliefs von Rama und Si'a, den beiden I lauptfigurcn der 
hier dargesiellien Reliefreihe Diese Rcihe (.Xbb 68,69 a, b) 
stellt Szenen aus dem Rnmayana dar. Unter A' b 55 
war berets erwahnt vcorden, daR \'isliiiu in 10 Avatara's 
sidi verkdrpert. Dies cbcmedieser Herabsteigungen ist nun die 
unter der Form des heroisdien Rama oder kamadiandra, 
des Mondgleidien, dessen Sdiirksnle das Ramayana sdiildert 
Dies Gediditgeht zur uck bis msfunfie vordn isilid e)ahi hundert, 
seine jetzige Form, die in der Hauptsadie in zwei \er- 
sdiiedenen Rezensionen \orkegt, stamnit aber aus jungerer 
Zeit, als Autor wnd der melir oder weniger legcndare 
\Hlmiki genannt. Das Gedidit ist eingoteilt in 7 Kandas- 
Budier- das erste sdiildert die Jugend Rama's, das zweite 
die \’erbannung Rama's durdi seinen Vater Da'jarailia in 
die \X31dnis Dandaka zum Kamp e gegen d.e RaUasa's, 
das dritte Budi Rama's Leben in der W'lldnis, den Raub 
seiner Gattin Sita, die durdi den Damonen Ravana nadi 
Langka (Ceylon) gebradit wird, das vierte Budi Rama's 
Aufenthalt in Kishkindhya, der Hauptstadt des Affenkonigs, 
das funfte Budi Rama's Fahrt und Ankunft in Ceylon, das 
sediste Budi den Kampf und den Meg uber Ravana und 
die V'iedereinsetzung Rama'.' m Ayodhya, das .siebente Budi 
die V'crbannung Sita's, ihr Aufenthalt in der En.sicdelei 
des Valmfki, die Geburt ihrer Zw illingssohne, Beweis ihrer 
Unsdiuld und Treue, ihr Tod, Rama's EntsdiluR ihr zu 
folgen und der Eingang beider in den Himmel. Das ganze 
Gedidit ist ein phantastisdier Abenteuerer.- und Liebes- 
roman auf mythisdi«heroischer Grundlage. Die Geburt Ra= 
ma's geht zuriick auf die Anrufung des Konigs von Ayodhya 
Dasjaratha an Vishnu um Kindersegen ,■ Vishnu gibt dem 
Kdnig darauf einen Trank, den dieser an seine Frauen 
verteilt, worauf ihm die eine 2 Zvt illingssohne Rama und 
Lakshmana gebiert. Mit dieser Szene beginnt audi die Re» 
liefreihe am Pra i banan, die vom Ostaufgang nadi Suden 
zu verlauft und zwar so, daB der Betraditer mit der rediten 
Sdiulter gegen den Tempel zu gekehrt ist.- die letzte Szene 
stellt den Bruckenbau nadi Ceylon dar. Die Hauptszenen 
des Gedidites drehen sidi um den Kampf gegen die Da- 
monen und die XX'iederauffinduiig der geraubten Sita unter 
treuer Hilfe des Affenvolkes, tragisdi ist das letzte Budi 
mit Eifersudit und Grubelei des Rama und Vcrbannung 
der Sita,- der SdiluR ist apotheotisdi : Rama kchrt in den 
Himmel, aus dem er gekomnien ist, zurudt. 

Abb. 68 (Groneman C. 16, Tafel 26). Oben ein Rest 
der zerstorten Kronleiste, die einzelnen ReliTs sind durdi 
sdimale Leisten gerahmt und durdi glatte sdimale Wand- 
teile getrennt. Redits auf dem Thron sitzt Rama, vor ihm 
knieend sein Zwillingsbruder, beide nut Ximben,- ansdilieRend 
daran im Baunie der sitzende Affenfiirst, vor ihm unten 
wahrsdieinhdi Lakshmana, dcr am Opferfeuer eine Fackel 
anzundet,- daneben ein Lamm,- ansdilieRend daran wieder 
Rama, stehend, lausdiend nadi dem Affenkonig, der vor 
ihm in Sembah-Haltung kniet,- hinter Rama w ahrsdieinlich 
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wkder sein Bruder knieend. Der Hintergrund eine reiche 
S;enerie mit Baumen, Bergen und Tieren. 

Abb. 69a (Groneman C, ZZ). Redits Rama, sitzend 
auf einem Thronkissen, mit Nimbus hinter dem Kopf unter 
Baumen, hinter ihm zwei sitzende Gestalten, wahrsdieinlidi 
Lakshmana und Sugriva, dahinter drei Gefahrten, von denen 
zvei deutlidi als Affen gekennzeidmet sind. Rama lausdit 
dem vor ihm sitzenden Hanuman, der in lebhafter Gebarde 
zu ihm spridit, Hanuman hatte sidi von den Rak^asa's 
gefangen nehmen lassen, um vor deren Fiirst gefiihrt zu 
verden und Sita's Befreiung zu erlangen,- er wurde aber 
gefesselt, entfloh jedodi durdi die Luft nadi der Kiiste Fn- 
diens zuriick. Hier erzahlt er nun seine Abenteuer und be* 
riditet von Sita's unentwegter Treue und ihrer unverbruch* 
lidien Hofhnung. 

Abb. 69b <Groneman C. 23). Da gegen Ende der 
Reliefreihe der Platz knapp vrurde, sind hier nur nodi 
die grofien Hauptepisoden angegeben. Dargestellt ist hier 
Rama an der Kiiste Siidindiens. Rama hatte mit den ver* 
sengenden Pfeilen seines Blickes die Meerenge zwisdien 
Indien und Ceylon austrocknen wollen Da stieg aber Sa* 
gara, die Gottin des Wassers aus den Fluten hervor, ihn 
anflehend und den Rat gebend, dutch Hanuman und sein 
Volk eine Briicke von Klippen und Bergblocken uber die 
See zu bauen, anstatt das Meer auszutrocknen und dadurch 
alle seine Bewohner zu verniditen Im linken Reliefteil ist 
gesdiildert, wie die Gottin in anbetender Haltung aus den 
Wogen hervorsteigt und vie die Fisdie und Meertiere aus 
den Wellen herausblicken. Davor der stehende Rama. Im 
AnsdiluR an dieses Relief folgt dann die letzte Darstellung, 
die den Briickenbau sdiildert. Beziiglidh der Darstellungen 
aus dem Ramayana vergl. auch die spateren Reliefs vom 
Panataran <Abb. 110). 

Abb. 70 <Saher, Tafel 13, nach GipsabguR). Relief- 
fragment, 2 sitzende Frauen mit gefalteten Handen, Ober* 
korper nackt, mit sehr einfachem Sdimuck, vermutlich aus 
der Reliefserie des Vishuutempels vom Prambanan, in der 
die Reihe der Ramayanadarstellungen des Civatempels sidi 
fortsetzte. Eine grofie Anzahl dieser Fragmente ist ins 
Museum Jogjakarta gekommen. Auffallend in dieseii Relief* 
fragmenten ist der Starke Wechsel der Formgebiing und 
der Qualitat 

Die vierte Reliefreihe <Abb. 71 — 73) ist angebradit 
an der Tempelvand selbst, dock so hodi fiber dem Llm* 
gang, dafi diese Reliefreihe von aullen dutch die Balustrade 
nicht verdeckt vird. Sie umfafit 24 Reliefs, die alle dasselbe 
Motiv V. iederholen: In der Mitte ein Gotterbild auf einem 
Thron sitzend, flankiert zu beiden Seiten durch je ein 
l^aneel mit 2 — 3 sitzenden ix eiblichen oder mannlichen Ge- 
stalten in der gewohnlichen Gottertracht, mit Kronen, zum 
Teil mit Llpavlta und Lotus. Die Llmrahmung dieser Pa- 
neels zeigt vieder dasselbe Muster, das bereits am Sodcel 
und in der Zella vorkam, und aach an der LeUte oberhalb 


dieser Reliefs auftritt. In der Mitte der Reliefs sitzende 
Gottergestalten in der Haltung von Bodhisattva's, mit 
Nimbus, Llpavita, Krone, aber ohne Lotusthron, oftmals 
mit Lotusblume und darauf mannigfache Enbleme. 

Abb. 71 <Groneman Tafel 46, Nr D, 12, Rapp. 09 Tafel 
130). Die Reliefs sind bekront mit einer etwa 1 m hohen 
Kranzleiste, deren unterer Guirlandenfries mit Gandharven 
hier zum Teil erhalten ist. In der Mitte auf einem Thron ohne 
Lotuskissen sitzende mannliche Gestalt in groPem Ornat 
mit Krone, Nimbus und Upavita,- die reihte Hand in der 
Mudra des Ratnasambhava (vergl. Abb, 9 },- die linke halt 
anstelle des meist iiblichen Lotusstengels eine Schlange in 
der Hand, die seitlich aufsteigt, sich verschlingt und in 
Gesichtshdhe den Kopf der Figur zu nach vorn veendet, 
auf ihrem Kopf ein kleiner dagobartiger Aufsatz, zur 
rechten Seite des Thrones ein groBes Blatt,- an der Thron* 
lehne je ein Makarakopf. Der LInterteil des Thrones ist 
veggebrochen. Rechts und links je drei sitzende Gefahrten 
ohne besondere Kennzeichen. 

Abb 72, 73 <Saher Tafel 14 nach GipsabguB) Aus* 
schnitt aus einem der 24 Reliefs der \ierten Reihe (Grone- 
man Nr. D. 10, Tafel 44, vergl. Abb, 71). Dies Relief gehort 
zu den best erhaltenen und schonsten dieser Reliefreihe, 
Abb, 72 gibt davon den Minelteil \i.ieder/ mannliche Gestalt 
in Buddhahaltung auf rechteckigem Sockel sitzend, in der 
linken Hand den Lotus, auf dessen Bliite ein Symbol liegt, 
vielleicht eine Amritavasc, die rechte vor der Brust, der 
Kopf nach links und etvsas nach unten geneigt mit Nimbus, 
Krone, Ohrschmudc und zusammenstoBenden Augenbrauen 
Der Rock i.st beiderseits der Hufien zu Schleiten zusammcn- 
gebunden, die Gtirtclbandcr fallen bis uber die Thronkante 
herunter, reicher Schmuck und kordelartige Llpavita Rechts 
hinter der Thronlchne ein groBes Sentehblatt. Die Deutung 
dieser Reliefs ist schuierig, ihr Charakter mutet tatsachlich 
eher buddhistisch als givaitisch an, schon der haufige Lotus 
deutet darauf hin, andererseits veisen das Llpavita, die 
Schlange usv. uber den buddhistischen Rahmen hinaus. Vor 
allem darf man diese Reliefs nicht aus ihrem Zusanimen* 
hang mit den itbrigen Tempclbildverken reiBen, uni so mehr 
als die Deutung einer einzelncn Figur oft nur aus ihrer 
Stellung zu umgebenden Bildw erhen erkliirt werden kann 
Die Brustw ehrreliefs aus dem Ramayana, die .\psarasa* 
Figuren, die Ge.stalten Civa, Durga, Ganeca tragen aber 
durchaus c^ivaitischen Charakter. Nach Saber sind nun in 
diesen Mitteihguren ' Indra, Ramacandra mit Pfeil und Bogen, 
Civa als Guru, der Gott der LIntervelt usu zu sehen 
Nach Mill Tonnet handelt es sich hier um die BeschCitzer 
der Welt und Beherrscher der Winde. Llnifangreidie Lite* 
ratur daruber hat Groneman beigesteuert, der die buddhi- 
stischen Elemente dabei vorwiegend in den \’ordergrund 
stellt. Auch Brandes, der aber den wescntlich eivaitischen 
Charakter betont, hat auf den EinfluB buddhistischer Elemente 
hingeu'iesen Nach Groneman sind es Hindu -Gottheiten, 
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die jls Bodhi^attva'' darg^ei,telli sind und rNi ar im Zustande 
Jer Erwartung im Ilimmel, aus diesem Griinde fehlt ihnen 
aiidi das Lotuskissen, \reil sie ihrc Sendiing noth nidit volU 
bradit habeii . gcsiutat w ird diese ietrte Auffassiing durdi 
eine ahnlidie Relicfdarstellung \om B. B. Der Prambanaii 
\ errritt somii bereits jene Epoche der Vermisdiung \'on 
buddhistisdieii und civaitisdien Elenieiiten, die durch die 
Monche von Orissa im 7. lahrhundert in die Wege geleitct 
w urde, und woftir spaterhin das Gedichl Soetasonia des 
Tantoelar Zeugnis ablegt. In der spateren ostiavanisdien 
Kunst ist diese \’ermisdiung fast durchgehend, M'obei die 
buddhistischen Elemente den civaitisdien untergeordnet sind 
Alle Gbtter gelten in diesem Zusamnienhang als die Ava* 
tara's des Einen Buddha, des Adi-Buddha, tint als Ci\a, 
Buddha, Indra, Agni, Kiiw era ussv. auf dcr Welt aufcii* 
treten Alle diese Bilder sind nur versdiiedene Fornien, 
unter denen der Herr sidi einmal den Mensdien offenbarte, 
Rama ist dabei die sicbente Avatara desselben Gottes, der 
sith unter der neunten als Buddha offenbarte, in diesem 
Zusammenhange konnen dann audi die Apsarasa's, die \'er"^ 
sucherinnen aus Indra's Himmel, nicht mehr als unbuddhistisdi 
gelten. X’ur in der Erstheinungsform sind alle diese Gotter 
versdiieden,- im W'esen abcr sind sie Eins. Im Soetasonia 
treten Buddha und Trimurti als identisdie Bcgriff'e auf. 
So konnte dieser Tempel trot; seiner givaitisdien Apotheose 
sehr w ohl ein Grabbau fur Monche des spateren Maha>’ana= 
Buddhismus gewesen sein, wobei die Xebentempel je nadi 
ihrer Grobe \Iausoleen fur Fiirsten des Hindureiches 
Mataram, fiir Beamte oder Monche waren (siehe auch Kern, 
in \'ersl. Kon, Akad, v Wetenschappen Afd. Letterkunde, 
Band 1SSS> 

Literatur rum Tj a ndi = Fra m ba nan. \'erbeek 356 , 
Raffles p, 11 — 15, Cravifurd Asiatic Researches XIIl, 1820 
p, 337—368, Valk, Tijdschrift Ned. Ind 1840 p, 178- 183, 
Brumund Indiana 1 p, 51/ Leemans jaavansdie Tempels by 
Pr. 1855, Lassen 510 -511, Fergusson p. 651, V'eth p. 94 
bis 96, Braudes Not. 1890, ders Tijdschrift 1904 p, 414 ft'. 
.,De Waarde van Tj. P, tegenover de andere Oiidheden van 
Java en haartig word over de Deblayeering",- Ijrernian 
p 38 — 72, van Erp 168, Groneman A. p. 35 — 64, Gids 
1897, Rapp, 02 p 35, Rapp 1909, p, 54, Tafel 121 bis 
134, Monographic GronemaipTjandiParambananoflvlidden 
Java, Leiden, Brill 1893. Photo O D. 818 -823,- 2127 bis 
2132, 2255 — 2345, Stiidce im Mus Jogja, Photo O, D 285 
bis 296a, 309- 315, 524 -525a 

Abb. 74, Relieffragment cRap],. 02 Lafel 20,4, Photo 
O D 320/ Jogja^Museum 13, Besthreibung von Knebel in 
Rapp 02 Bejl 15 p, 41 Zwei Riesen im Gef'echt, der eine 
mit Schild und kurrem Schw ert, merkvv ilrdig ist der Haar^ 
auf[,utr der iinken Figur mit den maditigen, gekrauselten 
l.odten und den drei Ornanu’ntaufsJtren, in der \litte ein 
Dreiraik und ilaneben ie eine Siformige Sdilange LInrer 
den beiden (n-^i.ilten line drine, dii unter dem I'ulf di s 


einen Riesen liegt und den Sdiild rum Schutre hochhebt. 
Das Llnterteil vveggebrochen, Hohe 0,68, Breite 0,50 m. 

Abb. 75, Relieffragment (Kinsbergen 177 und Photo O D. 
115) Vermutlith vom Prambanan, von dort nadi dem 
Residenrhaus Jogja gebracht, jetrt Mus iMagelang Nr 194 
Drei Aft’en vvohl vom \^olke des Hanunian, hinter ihnen 
ein Baum,- die Affen nadi links sdireitend, der groPe vordere 
und der hintere nacb riickwarts blidtend. der mittlere mit einer 
Kettle fiber der rechten Sdiulter, rti seinen FiiPen der aufvs arts 
gerichtete Kopf eines nicht naher ru hestimmenden Tieres 

Abb, 76 fRapp. 1911 Tafel 179, Photo O. D. 2056>. 
Relief vielleicht von einem Tilrsturr,- vier Frauen in Wolken, 
die beiden auPersten mit Fliegenw edel, Ofaerkorper nackt, 
mit Bauchbandern, Halsketten und einfadiem niedrigem KopE 
purr. Herkunft vom Tjandi Ngavven, fiber diesen Tempel, 
der fast ganr rerstort ist, siehe van Erp in Rapp. 1911 
Bejl. 58 p. 62 — 73. Der Tempel liegt in der Nahe des 
Mendoet und B. B , gehort aber w ie Plaosan und Prani» 
banan erst der spateren Epoche der mitteljavanischen Kunst 
an Interessant ist unter den gefundenen Fragmenten be- 
sonders eine Buddhaf'igur und Kopffragment Photo O. D 
2050, XX'eitere Abbildungen fiber Ngavven Photo O, D. 
2047—2070, 

Abb 77 <Kinsbergen 194>, Relieffragment, rechts auf 
Thron eine sitrende vveibliche Gestalt mit Nimbus, die 
Hande in Sembah erhoben, dahinter eine sitrende Dienerin, 
den Kopf geneigt, die rechte Hand vor der Brtist, die linke 
auf dem Iinken Oberschenkel. N'ach Krom vom Prambanan 
stammend, auch mit den Reliefs aus den Innenratimen vein 
Plaosan sind Ahnlichkeiten vorhanden, von Prambanan in 
die Sammiung Lichte in Jogja gekommen, uber Sammlung 
Lichte siehe Ijrerman p. 36. 

Abb. 78- -81, Vihara Plaosan (Pelahosan). Residenr 
Soerakarla, Abteilung Klaten, Distrikt Prambanan,- der 
nordlichste Ban in der Prambananebene. Meist als Tjandi 
bereidinet,- nicht ru vervveebsein mit Plaosan, Distrikt Mage- 
lang, Residenr Kedoe. 

Autbau: Wie Sari ein Kloster, aber vvie in Sewoe und 
Prambanan mit Giirteln kleiner Grabtempel umgeben, Der 
Tempelkomple.v ist in 5 in nordsudlicher Richtung neben-= 
einander liegende Parrellen aufgesteilt, in der rvveiten von 
Nord liegen in der Xlitte durch cine besondere Ringmauer 
umschlossen und durch eine Zvv isdienmauer getrennt rvv ci 
Klosterbauten, von 50 kleinen Beitempeln in drei Giirteln 
umrogen, von denen die rvvei aulleren aus kleinen Dagobs 
bestanden, die Eingange dieser Beitempel v'om Kloster ab-= 
gekehrt mit je einem Dhyanibtiddha, von denen 13 aufge- 
funden sind Die beiden Klosterbauten sind einander gleich , 
je ein langlicber V^ierkant mit S Stufen als Aufgang, Eingang 
im W e''ten, Sockel und Tempelvvande fast tiberreich ver - 
rieir nut ornamenralem und figuiativem Sdimuck, die Ober- 
wainle ganr reistorf, der nordliche Tempel ist der bes.scr 
ei haltene 
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Abb 78 gibt cines der Bodhisattvareliefs von cler Haupt^ 
seite West wieder. Die Aupenwande des Klosters sind 
unten mit kleinen Paneels verziert, die von Pilastern mit 
Blumenuerk gerahmt sind,- dariiber grobe Paneels mit 
stehenden Bodhisattvas, eingerahmt durdi sdimale Pilaster 
mit eng gestaffeltem Leistvcerk imd doppelteiii Mitielband, 
oben von Kranzbogen mit Makarakopfen und vier hangen* 
den Tempelsdiellen abgededtt. Die Figur stcht auf einein 
ornamentierren Fufistiick mit seitlidi protilierten Sockeln 
und keldiformigem Blattornanient in der Mitte. Die Figur 
in grofiem Ornat mit Ximbus, tief und frei hangender Kette 
als Llpasita, Sarong und aufgebundenem Fliifttud), dessen 
Bander seitlidi fortwehen, in der linken Hand ein Lotus* 
Stengel, der aus der Vase, die links auf dem Fufisockel 
steht, aufsteigt und in Gesiditshohe in knolliger Bliite endet, 
rechts oben ein Ornament, in der Form eines Sentehblattes, 
auf dem FuBstudt redits ein kleiner Opferstander mit fort* 
wehender Flamme Vergl Abb. 45, 51, 54, 55. 

Abb, 79. Das Innere gab reidilidh Gelegenheit rum Auf* 
stellen von Bildwerken,- die Raumverteilung ist wic in Sari, 
drei Kammern iibereinander in z\x ei Stodtw crkcn, dodi mit 
je rwei Xisdien, die Kammern sind 3,50 m breit, 5,80 in 
lang, mit eincr Mauerdicke von 1,55 m. Die Innenwande 
gegeniiber dem Altar sind mit figiirlichem Sdimuck bederkt, 
so eine sitrende Figur in Verehrung unter eiuem Baum 
oder eine stehende Figur im Ornat und zu Fiifien jeweils 
eine weitere Figur <vergl. Abb. 77>, An den Riidtwanden 
der unteren Kammern stand je ein Altar 0,75 m hodi und 
1 m breit,- in jeder Kammer drei Bildsserke, von denen das 
mittlere iiberall versdiwundcn ist,- diese Mittcibiider musscn 
sitzende Buddha's gewesen sein, deren Thron zwar hoher, 
deren Gestalten aber kleiner u-arcn als die Begleitfiguren, 
ihr Versdiwinden erklart sidi vielleidit dadurdi, dab sie 
aus edlereni Material Bronze — als die Nebenfiguren 
xfC'aren, diese Bildcr sdieinen lose gestanden zu haben, um 
bei Prozessionen herumgetragen werden zu konnen. Die 
Xebenfiguren, die wohl alle Dhvani*Bodhisatt\.a's darstellen, 
sind einander sehr gleidi. Abb. 79 gibt eine von diesen 
Figuren \\ ieder, vom nordlidien Kloster, nordlidier Raum, 
Besdireibung in Ijzerman, „Besdirii\ ing der Oudheden nabij 
de Grenz der Resid. Soerakarta en Diogjakarta", Tabclle 
Nr, 1. Die Figur sitzi in Lalitasaiia*Pose, das redite Bein 
Liber das doppeltc Lotuskissen herunterhangend, wobci der 
redite Fub wieder auf einem kleinen Lotuskissen, das truher 
von einem kleinen Lowen getragen XLurde, aufsteht Das 
linke Bein ist vor den Leib gezogen mit dem Fub gegen 
den inneren Obersdicnkel des rediteii Beines, die redite 
Hand ruht nadi oben gcofinet auf dem rediten Knie, die 
linke halt einen Lolus.stengel, der eine reidi verzierte Blute 
tragt, auf der ein Kranz \on drei Rosenen mit eincr \ierten 
Rosette obendrauf ruht. Der Oberleib ist nadit, mit Hals* 
kette, tief hangender Llpa\ ita und Brustband, um die Lendcn 
z\\ ei \ ersdiieden breite Giirtel, deren hnden iiber das Lotus* 


kissen lierabfallen, und zwar die Enden des breiteren Giirtels 
direkt fiber das Lotuskissen, die von dem sdimaleren aber 
liber die Beine. Am Kopf Diadem, in den Ohren Gehange, 
und die Haare in Strahnen fiber die Sdiultern fallend Vorn 
am hohen Kopfschmuck ein k'einer Dagob mit Sonnensdiirm. 
Hinter der Gestalt ein grobcr Nimbus als Rfidtstiid; in Spitze 
endigend und eingefabt durdi ein Ornamentband w ie in 
Prambanan, Abb. 65 und 71 , daran ansdiliel'end auLteigende 
Flammen, Dargestellt isr Maitrexa, der liebevolle, der auf 
Gautama folgende, letzte, irdisdie Buddha dieses W'elt* 
systems und demadi jetzt der Bodhisattva des gegenxs arligen 
Zeitalters. <Grun\xedel, Buddh, Kunst in liidien p 158) 

Abb SO Die zweitc Gruppe der P!aosan*Figuren um* 
fabt die Nisdienflguren, je zxx ei in den Kammern uiid aubcr* 
dem beidcrseits der \Astibulgange je eine Diese Nisdien 
sind 1,75 m hodi und 0,60 m breit uinl tief. 

Abb. 80 zeigt die Nisdic x om nordlidien 4 empel, Vesiibiil, 
sfidlidie Seite {Ijzernian, Tabelle Nr. 8/. Die Nisdien sind 
gerahmt mit stark aufgelostem, plastisdi untiefcm Kala* 
Makara*Ornament iiber dem Kopf ie eine Gandliarxa* 
gestalt. Die Figur sitzt auf doppeltem Lotuskissen, die redite 
Hand often auf reditem Knie, die linke xx ieder mit Lotus, 
auf dem ein Budi und darauf cine Lotusroscttc liegt <xergl. 
Abb. 73/ Liber der nackten Brust zwei gekreuzte Banden 
mit xieredtigem Zierat in der Mitte, Die Krone besteht aus 
fiinf kegelforniig aufgerollten Sdilangeii und einem Halb* 
mond, darunter ein Diadem mit SdimudLstuikcn bcsctzt 
auberdem Ohrgchange, Obcrarm* und Armb.inder, die 
Enden der Giirtel fallen uber die Beine bzw . uber den 
Thronsitz xxie bei .Abb. 79 herunter, cine giolv Aureole 
als Rudxstudi. 

Abb 81. Maitreva vom nordlidien Kloster, nordlidie 
N'estibtilnisdie (Tiidsdirift 1912 p 426, Photo O. D 2106) 
jetzt Museum Batavia. lizernian=Tabellc Nr 7, mit .Aus* 
nahme der Haltung w ie Abb. 79, auf der Lotu.sbkmie nur 
drei Rosetten Siebeii andere Gestalten im Museum Magcking. 
fSiehe Tijdsdiritr 1912 p. 426 ff, van Hrp ,, over den toekom* 
stigen Buddha Alaitreya en het vorKommen van Maitreva 
legenden op de Boro Builur .stupa 

Plaosan umfal'te urspruiiglidi 2 8 lb Nisdieiibilder 

und 3 6 - 18 .Altarbilder. \ on d-esen 34 Bldxxerken 

siiid 14 criialten, daruiuer laia fsielie .Abb. 82/, Axalo* 
kiteovara und andere, jetzt Mus Bat.ixia und M.igekipg 
Groneman, a, p -86 sdireibt ihr Gotteisibmink, ihre edie 
Rube, das Lima, die buddhistisdie Mondiskune. Lo'us- 
stengel und Lotustliron stempein sic zu Bodhisattx a's ledodi 
haben nidit alle Lln.ia und Mondiskiitte Die S> nibole auf 
den Blunien xx cisen dabei xx ieder auf Hindu -Gonhciicn als 
Ort'c barungen des Llrbuddha. als .Avaiara's der einen un* 
stoft’lidien .Adi*Gottheit Zxx ei der X’esiibuibilder und min* 
destens drei der Altarbilder haben das k'cdabiindcl, das 
Symbol des sdie'pferisdicn Gones Brahni.i, die Fiamnic bei 
anderen weist aut .\gni, im Residx-nzh.iiis logja steht ein 
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Bodhisattv'abild mit \’'adschra, Indra's Blitz, dies Symbol 
aber konimt audi dem ersten Dhyanifaodhisattva zu, vergL 
Prambanan, Abb. 71 — 73. 

Literatur uber Plaosan: Verbeek 364/ Brumund 
Indiana I!, p. 25 ff., Leemans B, B., p. 423, 438, Veth, p. 99 
bis 101, Ijzerman Atlas 29 — 30 und Textbandanhang,- siehe 
weiter bei Saber, Erp und Srfieltema. Rapp. 1909, p. 132 fF., 
Photo O. D. 2106, 2107, 2116 — 2123/ Museum Magelang 
2108-2115. 

Abb. 82 <SaherTafel I nach GipsabguR.) Sitzende weib= 
lidie Gestalt, beide Hande V'or der Brust, im ubrigen wie 
die Vestibulfiguren von Plaosan (Abb, 80, 81), nur dafi das 
Ruckstiick unten zwei Fliigel hat, vermutlidi eine Tara^ 
Gestalt (siehe Grilnwedel, Mythologie, p. 142 — 158 und 
passim). Die Herkunft dieses Stiitkes ist nidit sidier, weitere 
ganz ahniidie Stiicke in den Sammiungen von Klaring und 
Lidite (Kinsbergen 188, 190, 197). Saher gibt Plaosan als 
vermutlidieProvenienz an, was audi aus stilistisdien Grunden 
durdiaus anzunehmen ist. Die Argumente, die Groneman 
in seiner Nacfasdirift zu a, p. 93 dagegen anfuhrt, sind nidit 
stidihaltig/ Kalasan kann sdion aus formalen Grunden gar 
nidit in Betradit kommen, Groneman bestreitet audi, das 
hier eine Tara dargeslellt sei, da der Lotus fehle. (Vergl. 
Bronce R. E. Mus. Leiden Nr. 1403, 1703, Katolog p. 104.) 

Abb. 83 (Aufn. With.) Bronze R. E. Museum Leiden 
Nr. 1403, 3007, Katalag p. 106: „Cakti (?) in subaktiver 
Pose auf ovalem Lotuskissen sitzend, mit einfadiem, vier* 
eckigem FuSstiick, gegen eine, in einen Spitzbogen endende 
Rudtenlehne mit Flammenrand und Sonnensdiirm. Die redite 
Hand liegt geoffnet, in waradamudra, auf dem rediten 
Knie,. in der linken der Stengel einer, langs des linken 
Armes bis zur linken Sdiulter emporspriebenden trauben* 
formigen Lotusblume. Hohe, spitz endende Kopfbedeckung, 
Ohrhanger, verzierte Halskette und Oberarnibander, einfadie 
Pulsringe und Frauensdinur." Hohe 13,5 cm. Das Stuck 
ist besonders sdion in der Patina,, voile kobaltblaue und 
beilgriine Tone. Hier tragt also die Figur den Lotus, der 
bei 82 fehit. Der Typus dieser Bronze kebrt off wieder, 
so ganz ahnlidi Museum Batavia Nr. 636 (Photo O. D. 1532) 
und in plastisdi bewegterer Fassung in der Kollektion Lim 
joe Tjoan,. Magelang (Photo O. D, 2139). 

Abb. 84 tAufii. With). Bronze R. E, Museum Leiden 
Nr. 1403, 3052, Katalog p. 107 ■, „Cakti (Cyamatara?), auf 
ovalem Lotuskissen, mit viereckigem umleistetem FuHstufk. 
Hinter dem Riicken eine grofie Aureole mit Flammensdimuck, 
Der vor dem Lotuskissen herabhangende rechte FuB ruht 
auf einer Lotusblume mit Stengel vor dem Fufistiick,- der 
linke liegt quer \'or dem Korper, die redite Hand mit 
der Fladie nadi auBen, in vi aradamudra, auf dem rediten 
Knie, der linke Arm halt hinter dem Korper einen gegen 
die Aureole emporsprieBenden Lotusstengel mitBlume,Kopf= 
bedeckung mit dreieckigen AuswOdisen, Halskette, verzierte 
Oberarnibander und einfache Pulsringe, Oberhaib der Au= 


reole der Sonnensdiirm." Hohe 18 cm. Die Patina etwas 
lackig griin mit tiefblauen Grundtonen, Ahnlidies Stuck 
auBer in Leiden in der Kollektion Lim Joe Tjoan, Magelang 
(Photo O. D. 2137). Im Stile der Bronze Abb. 85 nah^ 
zusetzen, v'ergl. besonders Museum Leiden Nr, 1403, 3324. 

Abb. 85 (Aufn With), Bronze R. E., Museum Leiden 
Nr. 1403, 1714, Katalog p, 101: „Padfflapani (Avalo- 
kitecvi-ara) in subaktiver Pose, auf langlichem Lotuskissen, 
der redite FuB auf einem runden Kissen ruhend, das linke 
Bein quer vor dem Korper, in Lalita=Pose. Die geoffnete 
redite Hand liegt in waradamudra auf dem Knie, wahrend 
die linke rtickwarts gebogen ist und sidi auf das Kissen 
stiitzt. Ovale, oben in eine Spitze endende Rudtenlehne ohne 
Flammenrand. In der niedrigen Haartradit eine deutliche 
Amitabha^Figur en relief, OhneSdimuck, aber mit Mantel und 
Unterkleid. Alte Darstellung," Hohe 14,7 cm. Die Patina 
bunt gefleckt in stumpfen Tonen, Grundton griin mit braunen 
und gelblidien Flecken,- diese Bronze laBt sidi wie Abb. 83 
und 84 der spateren mitteljavanischen Epodie angliedern. 
Vergl. etvca Abb. 79 und 82. Das Stuck ist ein der reiz= 
vollsten Bronzen Javas, 

Abb. 86 (Aufn. With). Bronze R. E. Museum Leiden 
Nr. 1403, 2463, Katalog p. 89: „(^akyamuni, stehend auf 
viereckigem eisernen FuBstiick/ das Kleid bededtt in weiten 
Falten die Mine und die Beine, die Hande vorgestreckt, die 
rechte fehit. Mit gekrauseltem Haar und sehr lang aus= 
gereckten Ohren. Auf dem Riicken zwei Ringe, um das 
Bild daran zu befestigen." Hohe 19,4 mit FuBstiick 24 cm. 

Abb. 87 (Aufn. With). Bronze R. E. Museum Leiden 
Nr 1403, 1841, Katalog p. 96: „Padmapani (Avalokiteg* 
wara), ohne Lotuskissen, FuBstiick und Ruckenlehne,- der 
LInterkorper mit dem, bis zu den FiiBen herabhangendem 
und um die Mitte oberhaib der Hiiften mit einer Scharpe 
befestigtem vceiten LInterkleid bekleidet. Liber die linke 
Schulter der upavita, Hohe givaitische Haartracht mit 
Amitabha vorn. In der vordern, nach unten gestreckten 
rediten Hand der Henkel eines jetzt fehlenden Gegenstandes/ 
in der vordern vorgestreckten linken Hand eine Lotusblume, 
deren Stengel sich langs der linken Seite erhebt, die beiden 
emporgehobenen hinteren Hande trugen zw'ei jetzt nicht 
mehr erkennbare Gegenstande, Hinten auf dem Riicken zwei 
Osen, in denen wahrscheinlicb die Aureole hinter dem Kopf 
befestigt gewesen ist," Hohe 15,4 cm. Patina dunkelschwarz, 
mit einigen gelben Flecken. 

Abb 88 (Photo O. D. 1173a, Rapp. 1905-6, Tafel 81, 
Beschreibung ebenda, p 16). Vishnu mit Garuila, die Ge= 
stall aus mehreren Fundstiicken zusammengesetzt,. die 
Llnterarme fehlen, Stehend auf niedrigem Lotuskissen, der 
Korper iiberlebensgroB und sehr schlank,- der Oberkorper 
nackt mit Bauchband und tief herunterhangendem Llpavita, 
der Rock rechts hoch genommen und um die Hiiften mehr^ 
faches Bandwerk gesdilungen, mit Nimbus und hoher Krone,- 
in der Hand vermutlicfa ein Stock wie auf Abb, 89. Hinter 
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der Gestalt sitzt nadi riidiwarts blickend auf dem Fufige= 
stell ein Garuda,- die Flugel auf dem Rucken zusammen* 
gelegt, in den Handen eine Sdilange, deren Kopf fiber der 
rediten Sdiulter iiegt. Herkunff vom Tjandi Banon. Dieser 
Tempel ist bis auf die Fundamente zerstort,- es muB ein 
groBer cjivaitisdier Bau gewesen sein, in der unmittelbaren 
Nahe des Tjandi Pawon. 1904 wurden durdi Melville hier 
die Bildwerke von Civa, Vishnu, Brahma <Ahh. 90) und 
Gane<;a gefunden, samtlidi jetzt in der groBen Halle des 
Museum Batavia. Aufnahmen von Banon und seinen Bild= 
vc-erken O. D. 506-508, 942, 1112-1121, 1168-1173. 

A b b. 8 9. Bronze, Museum Folkw ang, Hagen i.W., Ankauf 
de Komter* Amsterdam. Stehende Figur, Qiva darstellend, 
auf rechteckigem Sockel mit Ausgufi und FuBstfick, vierarmig, 
in der rediten hinteren Hand die Bittsdinur, in der linken 
hinteren der Fliegenvredel, in der linken vorderender Wasser- 
krug, in der rediten vorderen ein Stab,- bekleidet mit Sarong 
und Gurtelbandern, Sdilange als Upavita, tief hangend, 
der Sdilangenkopf auf der linken Sdiulter, mit Halskette, 
Oberarmbandern und doppelten Armringen,- die Haare in 
6 Strahnen fiber die Sdiultern nadi vorn fallend,- am Hals 
4 Ringe, mit Llrna, Diadem und hohem Kopfsdimudt, daran 
unten ein Totenkopf und oben ein Halbmond, am ROcken 
2 Ringe fur den jetzt fehlenden Nimbus. Patina sdivfarzlidi 
dunkel mit Resten von Vergoldung, die bei javanisdien 
Bronzen sehr selten ist. GroBe 47 cm. Die Provenienz ist 
nidit genauer bekannt,- auffallige Ahnlidikeiten bestehen 
audi mit ce>'lonesisdien Bronzefiguren. 

Abb. 90 <Rapp. 1905—6, Tafel 84, Photo O. D. 942). 
Brahma vom Tjandi Banon,- siehe unter Abb. 88. Stehend, 
mit 4 Kopfen, in groBem Ornat, wahrsdieinlich vierarmig,- 
Beine und Arme fehlen, jetzt Museum Batavia. Brahma 
ist die erste Person der Hindutrinitat, der Weltsdiopfer,- 
er wird dargestellt stehend, oder sitzendmituntergesdilagenen 
Beinen, oder sitzend auf den Sdiultern einer anderen mensdi* 
lidien Figur, immer mit 4 Kopfen, einer davon nadi ruck* 
warts blidtend, in den 4 Handen Gebetsdinur, Fliegen* 
wedel, Wasserkrug mit Bogen oder Wasserloffel. 

Abb, 91 <Aufn.With>.Buste,Fragmenteines Reliefs, R.E. 
Museum Leiden 3263,- nidit im Katalog. Vermutlich Qiva 
als Guru, mit Bart, Ohrringen und Tiara, Hohe 24,3 cm, 
Breite 18 cm. Den Prambananwerken verwandt, audi in 
Besonderheiten, wie dem seltsamen Mund. 

Bildwerke vom Dieng Plateau, Abb. 92 — 96, 
98, 100, 106, <Vergl. unter Abb, 55-61.) Die Ver- 

schleppung der Bildwerke von den einzelnen Diengtempeln, 
die im 19, Jahrhundert durdi mcist unberufene Leute und 
Amateurliebhaber Tlode war, hat zur Folge gehabt, daB die 
jetzige kunstwissensdiaftliche Forschung durdi den Mangel 
an Provenienzangaben sehr erschwert ist. Nur noth in 
seltenen Fallen lassen sidi die Llrsprungsorte angeben. 
Hum Gluck besitzen wir aber jetzt dutch die Inventari* 
sation wenigstens eine Hauptubersicht der \orhandenen 


Diengplastiken. Fur die Inventarisation siehe Rapp. 1914 
Nr. 1135. Auf dem Diengplateau selbst sind die Plastiken 
von den verschiedenen Tempeln an zwei Stellen zusammen* 
gebracht, am Pasanggrahan im nordlichen Teil des Plateaus 
und am Pasanggrahan von Batoer (Brumund p 161),- am 
ersteren Ort sind 138 Stuck <Photo Kinsbergen 89—150), 
Rapp. 1912, p. 103 — 121,- bei Batoer fruher 23 Werke, 
Rapp, 1913, p. 86, Rapp, 1912, p, 145, Inventar 1914 
Nr. 379, von denen ein Teil nach Bandjarnegara (Rapp. 
13, p. 83), ein anderer Teil ins Museum Batavia abge* 
ffihrt ist. In Bandjarnegara, Residenz Banjoemas sind 
von den fruher 28 Bildern noth 13 vorhanden (Kins* 
bergen Photo 156—175), Rapp. 1914, Nr. 355 (Ver* 
beek Nr. 192). AuBerdem sind Werke verschleppt nach 
W anasaba, Rapp. 1911, p. 312 — 15, 326 — 335, Inventar 1914, 
Nr, 1091, Verbeek 215, Photo Kinsbergen 151 — 155, ein 
weiterer Teil nach Pekalongan, im ganzen 12 Bildwerke, 
Rapp. 1912, pag. 153 — 157, Inventar 1914, Nr. 394, Ver* 
beek 129 Photo Kinsbergen 75 — 88 Fast alle Bildwerke 
sind (jivaitisch, stark verwitlert und oft sehr beschadigt 
Photo O. D. 478, 501, 504, 512, 935, 952, 1164. 

.Abb. 92 (Kinsbergen 106). Kopffragment vom Dieng* 
plateau stammend, mit Nimbus mit ausgezacktem Rand, 
Krone und Ohrgehange,- der Trachiet besonders fein ab* 
gesdililTen. Ein ahnliches Stuck, ein Kopf von Woeroeng, im 
Museum Batavia, Photo O, D, 2087, in Rapp. 11, Tafel 183. 

Abb. 93 (Kinsbergen 75), Pckalongam, stammend vom 
Diengplateau, Brumund p. 142. „Vorm Residenz Pekalongam 
stehen zahlreiche Llberbleibsel, die aber wieder verstreut 
wurden, zum Teil ins Aluseum Batavia kamen . . . idi war 
verwundert, hier, wahrend ich bisher fast nur Werke vom 
java* oder Padjajajaran*Typus gefunden hatte, solche indo* 
kaukasischer Type anzutreffen,- erklart vird das dadurch, 
dafi alle diese Werke vom Diengplateau stammen." Das 
Stuck scheint identisdi zu sein mit dem von Sell beschriebenem 
in Rapp. 1912, p. 153, Nr. 2 „imbestimmbarcs Bild, sitzend 
in Buddhastellung auf doppeltem Lotuskissen mit Ruckstuck 
undGlorie, reich gekleidet und geschniiickt, Halskette, Arm* 
bander, Brustkette, Puls* und Knochelringe, Schlange als 
Upavita. Die Schleifen vom Bauchband hangen fiber das 
Lotuskissen herunter,- vierarmig, linker VAr* und Hinter* 
arm, alle Hande, Kopf* und RfickstUck \\ eggebrochen, Hohe 
0,63 m. Mergl. Kinsbergen Tafel 77, 79. 

Abb. 94 (Kinsbergen 153, 154). Wanasaba, Provinz 
Bagelen, vom Diengplateau stammend, sitzendcs vierarmiges 
Bild in Buddhahaltung in grofiem Ornat, rcchte hintere 
Hand mit Rad als Rosette, die linke vordere in warad.l* 
mudra, die recbte im SchoB, Schlange als LIpavita, ge\x ohn* 
licher Sdimuck, Obcrteil des Ruckstucks, des Nimbus und 
der Krone weggebrochen, Vermutlich aus derselben .z.eit 
wie die Plaosanwerke (.Abb. 80, 81) Aus den archao* 
logischen Berichten ist nicht klar ersichtlich, ob auch dies 
Stuck jetzt ms Museum Batavia gekommen ist. 
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Abb 95 ^Kinsber;§cn 129/. Ctva birrcnd, \om Difus 
'tanimend, iet:t Museum Batavia Xr 24. Haltung und 
Ornat wi'e gevsohnlich Am Kopfsdinuidv Totenkopf und 
Halbniond darunrer,- besonders deutlich in der linken hinteren 
Hand der Fliegenw'edel. 

Abb 96 ^Kinsbergen 104>, vom Dieng stammend. Civa 
in einer X'lsdie sitaend, w obi idcnrisdi mir Inventarbe* 
sdireibuiig Rapp. 1911, p. 328 ^W'anasaba) Xr. 12. \Mer= 
armige mannlidic Figur in groBem Ornar, Sdilange als 
LIpavua, derm Kopf auf der bnken Sibulrer licgt, redits 
Aksamala, ahniidi w ie ein Tiakra, links Tjaniara,- Hohe 
0,80 cm, Breire 0,46 cm Die Xisdienunirahmung rein orna= 
mental. Ein ganz ahniidies StiiA von W’anasaba srammend, 
ein siehender Civa ebenfalls in einer Xisdie, im Museum 
Kata', ia Xr 59 

A. bb. 97 '.Aufn. With). Bronze, R E Museum, Leiden 
Xr. 1403, 3035, Katalog, p. 84. ,,Amitabha in ge\\dhn= 
lidier Haltung, mi. ubereinandergesdilagenen Beinen in 
diamantener Pose auf ovalem Lotuskissen, niit vieredtigem 
Ful’stuck, dessen LInterrand her\orragt/ Riicken.stuck mit 
Ausw udhsen unten fvergl, Abb S2> und Fiammenrand, in 
einem Spitzbogen endend. Die Hande aufeinander mi: den 
Fladien nadi oben in Dhvanamudra, auf dem Sdiol'v mit 
LLni'a Auf der linken Sdiulter ein 1 udi." Hohe 13,3 cm. 
Patina dunkel, sch\i-arz- grim Ein ahniidies Stuck in der 
Kollektion Lim Joe Tjoan, Magelang (Photo O. D. 2133). 
Die Bronze lallt sich dem Ausdruck und der Formbehand« 
king narh Abb, 95 ansdiliellen. 

Abb. 98 (Kinsbergen 120; voni Diengplateau stanimend 
Stehende w eiblidie Gestalt \or vieredtigeni Ruckstiidi, dar^ 
•stellend Durga, die dritte Form Devi's, Devi ist die Frau 
Civa's, Tochter vom Himavat tHimalaia/, sdion ini Maha« 
bharata unter versdiiedencn X'amen ercvahnt, ihre groRe 
Bedeutting aber ful'n auf den Puraiia's und spateren Werken 
^siehe Dow son p. 86f./, Besonders in den 1 antra's liegt das 
Fiauptgewicht der philosophisdien DisKussionen auf den 
vceiblidien Eriergien der Gottheiten, in denen die aktive 
Xaturpotenz personifiziert ist. lede dieser Cakti's, deren 
FkntluR nuf den Buddhismus wir sdion erwahnt habcn, und 
die dort als Tara's auftreten, hat zwei Xaturen: eine w eiRe, 
giitige, lichte und eine schw arze und \x ilde So hat — unter 
Korrespoiidenz mit den \ crsdiiedenen Wirkungslormen 
Civa's — audiDexf verschiedeiie .Aspektc, mild und gtitig 
ei'scheint >ie als Lima = licht, ein r>pus dcr Schonheit, als 
Gauri ^ : gelb und leuchtend, als Jagan Mata, Mutrer der 
\\ eit,, bose aber aL Durga, die LInzugangliche, als Kali 
die Sdiuarze, entsprediend dem Civa als Kala, Chandi die 
VCilde, Bhairavi die Sdiredlidie oder als Maha Maya die 
gr.-'Pe illusion. Die hauptsadilidi.steii P’ormen der Cakti 
von (Jiva sind die als Lima oder Parw ati, die Berggotrin, 
als Pral i ti, die .Xatur und als Durga Das Chandi Mahat» 
niya, eine F-.pi.sode aus dem Markandva Purana sdiildert 
besonders die gefeierten Siege Durgn's ubcr die Damonen, 


ubersetzt \on Burnoul, uber Durga siehe Dow son p. 86 f., 
318f, und luynboll, Kat. p, 15 — 19. Durga ist die Gotrin, 
die das Libel in der Form eines Damonen bekanipff,- sie 
w'ird dargestellt mit vier bis zehn Armen mit versdiiedenen 
Waflen, stehend auf dem Rticken eines knieenden oder 
licgenden Buffels, Mahiza. aus dessen Xacken der Damon 
Alahizasura hervortritt, den sie gew'ohniich bei den Haaren 
fafn (siehe Knebel T. I. T. L. Vk. XLVI, p 213-240 
und ebenda XLVII, 317 — 338 over de Doerga^voorstelling 
in de Beldhouwkunst en litteratuiir der hindoes). Auf 
Abb. 98 steht Durga auf einem liegenden Bulfel, aus dessen 
Xatken der Geist heraustritr,- aditarmig mit Rad, Kriegs* 
trompetc und 'Waffen, die linke untere Hand fain den 
Damonen an den Haaren, der Kopf mit Krone und Nim= 
bus,' bekleidet mit einfachem Huftrock/ iiber der Brust vt'ie 
bei Abb, 82 gekreuzter Bandsdimuck. Weitere bemerkens* 
werte Darstellungen der Durga sind folgende; Museum 
Batavia; Xr. 130 von Kedoe (Photo O. D. 933), Xr, 133b 
von Klaten (O. D. 934), Xr. 143 von Magelang (O. D. 936), 
,Xr. 137 vom Dieng (O D. 935)/ letzteres Stiick in der 
vollen Brustpartie ahniich wie Abb. 98, nur provinzieller, 
Jogja Museum Xr, 109-10, sehr bewegt mit z’s ei Makara's 
(Photo O. D. 1149;,' von Sela Grija (O. D. 2074; plastisch 
ahniich wie Abb. 98, dock nidit versteift, bertihmt ist die 
Durga vom Prambanan (Photo O. D. 524), eine viel ge* 
feierte Wallfahrtsfigur, Die Durga von Tjandi Redjo, 
Magelang (Museum Batavia 511; kann als Xlittelglied zii der 
Durga vom Singasari OAbb. ]30> aufgefafit vrerden CPhoto 
O. D, 2231). 

Abb. 99, Ci\a, stehend auf doppeltem Lotuskissen gegen 
hohes Ruckstiick, das uiiornamentiert ist, mit Xinibus, vier^ 
arniig mit Betsrfinur und Stab, das linke obere Attribut ist 
weggebrodien, Huftrock, Sdilange als Upavita und hohe 
Krone (Xot. Bat. Gen 1896) 

Abb 100 (Kinsbergen 117, O. D. 512), Gaiiega vom 
Tjandi Parikfsit, Dieng stammend, jetzt im Rluseum Batavia 
Xr 191. Holier Sockel mit 2 Gana^Figuren, darauf Ele^^ 
lant aut doppeltem Lotuskis.'^en sitzend, die Fulisohlen an^ 
einandergelegt, vierarmig mit Bittsdinur and Fliegenvcedd,- 
das Attribut in der rechten vorderen Hand ist abgebrochen, 
w ahrsdieinlich ein Elefantenhaken In der linken Hand eine 
Sdiale, in die der Russel taucht,- Schlange als LIpavita, 
sehr grolie Olirlappen. Ganeca oder Gaiiapati ist der Gotr 
der Weisheit, Kiinste und W'issensdiaften, der Sohn Qiva's 
und Parxati's/ der Xante bedeutet ,.Herr der Sdiaren", das 
sind niedrige Gotrlieiten, die (Jliva's Diener sind and unter 
seinem Betehl stehen, daher audi die Gaiia-Figuren am 
Soikel. Qber Gai.ieca-Darstelluiigen siehe Juynboll Katalog 
p- 21 — 26, Dowson p. 106 — 108 und besonders G. Rao, 
Elements of Hindu Iconograhe. 

Abb. 10! (Photo O. D. 295, Rapp. 10. Tafel 156;. 
Opferalrar, endend in einem Xandikopf. W'ahrsdieiniich vom 
Prambanan. jetzt Museum logja Xr 201 
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Abb. E)2 <Aufn. With/ Bronze, R. E. Rluseum Leiden 
1403, 1S75, Katatog p, 70. „Dur§a, Civa^ ^akti, Mahi^a- 
sura bestreitend, mit zehn Armen, auf dem Biiffel stehend, 
mit der unteren liiiken Hand dessen Sdiwanz festhaltend, 
Der asura tritt hier nidir, veie bei den steinerncn Bildern, 
aus dem Kopf des BiifFels hervor, letzterer zeigt aber den 
hintcren Teil eines Tieres, vereinigt mit dem oberen Teil 
eines vierarmigen mensdilidien Wesens, das in seinen zvi’ei 
vorderen Handen eine Keule halt. Der untere redite und 
die z'S'ci oberen linken Arme der Gottin sind abgebrodien, 
die Attribute in ihren Handen, sow eit dieselben nodi an= 
w esend, sind nidit mehr erkennbar. Mit ihrem linken Bein 
steht sie hinter dem Korper des Buffels, mit dem rediten 
Full auf der Sdiulter des asura. Kleidung und Sdimutk wie 
gew bhnlidi, aber sdiw er erkennbar durdi die Starke 0.\y- 
dierung des Ganzen Xur die doppelte Frauensdinur. die 
Halskette und vier Gliidisfalten sind deutlidi zu er- 
kennen. Der asura tragt Ohrhan.ger und eine Halskette.*' 
Hohe 15,6 cm. Sehr stark verwittert und poros, sdiwarz 
mit einigeti braunroten Fledten. 

Abb. 103 <Aufn. With). Bronze, R. E. Museum Leiden 
1403, 2459, Katalog p. 6S. „Civa als Kala, in sehr leb= 
hafter Haltung stehend, mit zwei Armen Kleidung und 
Sdimuck wie gewohnlidi: Halskene, doppelte verzierte Ober^ 
armbander und einfache Pulsringe, Bru.stband und Leibgurt,- 
der Lendengilrtel vorn in einem Eipfel herabliangend. Die 
zur Seite emporgehobene redite Hand und beide Fiifie 
fehlen,- in der vor derBrust gehaltenen linken eine Sdilange. 
Hinter der hohen Haartradit die ovale Aureole und auf 
der Stirn das dritte Auge." Hohe 16,S cm. 

Abb. 104, 105 <Kinsbergen 187, 189, Havell Tafel 17), 
friiher Jogjakarta Kollektion Klaring (Verbeek 323), jetzt 
Museum Batavia. Bronze, darstellend Vadsdirapani als 
Dharmapala, ein ovales doppeltes Lotuskissen mit vier 
FuPen, die Gestalt steht in heftigcr Bew cgung mit seitlidi 
weitausgestreckten Beinen auf zwei liegenden Gestalten, 
einer weiblidien rechts und einer rnlinnlichcn links, die Hand, 
die vorne licgt, halt ansdieinend eincn \’adschra. Die Ge» 
stalt selbst ist aditarmig. rechts oben eine Keule, dann ein 
Qakra, eine Art Pfcil, links ein Bogen, ein Eletanten-- 
haken und ein langlidier Stab, die beiden 1 Linde cor 
derBrust eine Tempelschelle lialtend, vier Kopfc, Em durch- 
aus ahiilidies Stiid; im Museum Leiden 1630 5 von Jog‘ 
iakarta stammend <Photo Folkw ang^Verlag), ihnlidie Stiidcc 
mit 5 Kopfen ^luseum Leiden 1760 und in London,- siehe 
Pleyte in Bijdrage p. 197—198, Fig. 2 -3 Vadsthrapani ist 
der Dhyaiii-Bodhisanva von Akshdbhva, der auf dreicer- 
schieclene Arteii dargestellt \\ ird, und zee ar stehend predigend 
mit V'adsdira auf Loiuskeldi, sitzend in waradamudra 
bezer. in predigender Haltung \e iederum mit Vadschra 
und drittens als Dharmapala stehend mit 4 Kopfen und 
8 Armen <|uynboll Kat. V., p 92 und 94, dort auch Angabe der 
Literatur) Havell sdireibt iiber (iic'C Figur , Welch bebende 


Energie und gottliche WMdheit ist in dieser Bronzestatuene 
ausgedriidcr — eine Manifestation des hochsten Buddha 
als Verteidiger des Glaubens, unter seinen Ful'en die Feinde 
der Religion zertretend.'* Grumvedel Mythologie p. 158 
schreibt iiber Dharmapala's: „Unter dem Xamen ,Beschutzer 
der Religion' sind in das System einige Himiu^Gottheiten 
aufgenommen, evelche gesdiee oren haben, die Religion des 
Buddha gegen die Damonen zu verteidigen'*. 

Abb. 106 <Kinsbergen 166/. Vom Dieng stammend, nach 
Bandjarnegara gebracht und jetzt Museum Batae ia. Drei 
stehende manniiche Gestalten auf Sotkel gegen Ruckstmk, 
das oben in drei Bogen abschliellt,- mit Kronen und Xim* 
bus,- die Hande eor dem Bauch, die Gesichter affenahnlich 
Stark verwiltert. W'ahrscheinlich aus der spliteren Zeit 
der mitreljae anischen Kunst, evahrend bereits die ostjae a= 
nische Plastik in eoilster Bliite stand. 

Abb. 107 — 160: Ostjava, Westjava. Bali. 

Abb. 107 sielie eveitcr unten, Seite 156, 157. 

Abb. 108— 110 und 118 Tjandi Panataran, Resi^ 
denz Kediri, Abteilimg und Distrikt Blitar bei Desa Sa= 
evenrar, am Fufie des Berges Keloet, 

Drei Tempel und ein Badeplatz. Die Daiicrung des Haupt^ 
rcmpels ist trotz vicler aufgefundener Inschriften sehr schw ie* 
rig, diese stammen mit Ausnahme einer mit dem Datum 
1119 C. aus dem 13. und 14. Jahrh., jedoch wechseln die 
Angaben uber die Lesarten sehr. Die eigcntliche TempeU 
griindung diirlte alter scin als die meisten aufgefundenen 
Datierungen und etee a in die zweite Halfte de^ 12 jahrh 
bezev. in den Anfang dcs 13. jahrh. zu setzeii sein. 

Abb. 108, 109. tKinsbergen 248, 247 , 

Der Hauptiempel ist nadi Boro Budiir der grobte Javas 
und zugleich der merkee urdigste von Ostjava. Leider fehlt 
noch eine monographisdie Beliandlung. Der Obcrteil des 
Tempels ist zerstort. Der LInterbau besteht aus drei stark 
eerjiingien Sockelterrasseii, die umerste miln 24 m im Q.iia^ 
drat mit \ orspriingen von 16 m Breite,- in die Fliigel sind 
an der Hauptseitc W'est je eine schmale Treppe, llankiert 
evil machtigen Fliigehi, cingebaur 6\bb. 106/, die mittlere 
Ferrasse, ee ieder mit Vorspruiigen, hat nur eine Treppe in 
der Mitto der \X''cstseite <.\bb. 108/, Samtliche Aufgange 
sind llankiert von freisteheiideii Civabildern als Mahakala. 
Die oberste Terrasse hat keine X'orspriinge auf der Platr- 
form oben behndet sich eine X'erlictung eon 7 FuF im 
Quadrat, <nach \'eth/ umzogen eon einer drei Full dideen 
Manor Der unterste Sodscl ruht auf einem hohen glatten 
Flint, auf der eine stark eertieife Paneolreihe mit eecit iiber- 
ragender Kronleiste aufsitzt An den Ecken bleiben eor-- 
springende Pfeiler mit reich ornameniierten Ober- und 
llnterbandern stelien. Diese Pancelreihe ist im scharfsteii 
Gegensatz zu Mitteliava ornameatiert abeeecbselrd mit 
hohen Reliefbilderii, Szenen aus der Ramasage darstellend, 
und Ruiidmedailloiis mit listen in Laubwerk, die erhoht 
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in einer kassettenartigen V'ertiefung sit;en. Die Reliefs der 
rweiten Terrasse sind durdilaufend, genial) der Grundform 
aufgeteilt und von Pilastern, die hier auch ein Mittelband 
tragen, eingerahmt (109). An der Wand der dritten Ter= 
rasse sitren merk)S'urdige phantastisdie Gestalten, Greifen, 
Garada's, gefltigelte Lowen, die halb aus der Wand heraus= 
treten (lOS), Auf der Oberterrasse sitat der Rest eines um= 
laufenden Mauervverks in durdibrodiener Arbeit. Die 
Treppenfliigel bestehen nidit mehr aus einem ogiefartigen 
Gelander, sondern aus einem steilen Block mit vorgesetzter 
Volute (siehe auci Abb. 117). Die Profile bestehen durth^ 
\) eg aus scbarfem Leist^c erk, vielfach gestuft und mit feinen 
Ornamentbanden uberrogen, doch obne Halbrundleisten. 
Liber die spezifiscb ostjavanisthen Formen und Motive siehe 
unter Djago Abb. 116 — 123. 

Ab b. 1 10 <Mono§r. Brandes, Il.Teil Tafel 25) gibt eines der 
Relieftableaus von der untersten Terrasse, Nordseite Nr. 99, 
das drirte Bild vom nordwestlicben Edc an gerecbnet. Diese 
Bilder steilen wie im Prambanan Szenen aus dem Rama» 
yana dar,- Abb. 110 ist das Gegenbild zu dem unter Nr. 98 
bci Brandes abgebildetem Stiidt. Auf 98 steht Ravana 
mit Scbwert und drohend gegen Sita erhobenem Arm,- auf 
99 (Abb. 110) sitzt Sita mit abgevc'andtem Kopf in traurig 
hoffnungsloser Haltung auf einem hohen Fubstiick unter einem 
Baum,- ihr Haar ist nicht aufgebunden, sondern hangt in 
losen Flecbten herunter. Hinter ihr steht eine Frau, die 
rechte Hand gegen Sita ausgestredtt,- im Haar ein Diadem 
und die Frisur nadi javanisciier Art hodi nadi riidtvrarts 
aufgestedtt. Zur Fiillung des Hintergrundes Wolkenorna* 
mente, 

Ab b. 1 18 <Rapp 1908, Taf. 1 13).Reliefaussdinitt derzweiten 
Terrasse vom Panataran, Nr. 21. Westseite von Sud nadi 
Nord, vergi Abb. 109. Der gauze Paneelabschnitt ist 6,37 m 
lang, 0,63 hocb bei einer Relieftiefe von 0,04 — 0,05 m. 
Gerahmt mit Ober» und Llnterbandern, das untere eine 
phantastische V^ariation eines Wolkenornamentes (siehe 
unter Abb. 120). Beschreifaung von links nadi recbts 
tAbb. 109): ein Baum, ein Mann mit langem Gegenstand 
unfaekannter Art, zwei Soldaten mit Schild und Lanze, 
<Abb. 118) ein Wagen mit einem hinteniibersturzendenMann, 
vielleicbt Krishna, der durcb den Pfeii, der auf ihn abge» 
scbossen ist, getroffen ist,- die Pferde steigend, der Wagen- 
lenker taumelt mit dem Kopf nach unten vom Wagen, 
Menschen geraten unter die Pferdefcifie, Soldaten mit Lanzen 
und Scbild eilen voran,- Kampfszene,- ein zweiter Wagen, 
darauf ein stehender Fiirst in grobem Ornat, vor ihm eine 
Frau, die seine Beine umklammert,- in der linken Hand halt 
er den Bogen, dessen Pfeii die Gestalt auf dem anderen 
Wagen getroffen hat,- der Wagen ist bespannt mit 4 Pfcrden, 
davor 4 Frauen und ein Baum. Uber die entspretbende 
Darstellung an der anderen Seite der Treppe auf Abb. 108 
siehe unter Abb. 122, 123. 

Literatur zum Panataran: Verbeek 563 Leemans 


p. 411, Fergusson p. 654, Veth p. 180, Rapp. 1908 
p. 78 — 131, Tafel 105 — 116, Kinsbergen Tafel 246 — 332,- 
II. Teil in Monographie Brandes, Arch. Onderzoek op Java 
en Madoera II. Band „Bescbrijving van Tjandi Singasari en 
de vcolkentoneelen v'on Parnataran." Photo O. D. 551 — 664, 
2469 - 2471. 

Abb. Ill (Kinsbergen 220). Relieffragment von Kediri 
stammend, jetzt Museum Batavia. Recbts unter einem Baum, 
dessen Wurzeln bloBIiegen, eine sitzende scbmucklose Ge- 
stalt mitHiifttucb, daneben zwei vceitere sitzende Gestalten 
Vide die erste, alle drei merkwurdig hager und knocbig,- vor 
ihnen eine knieende Gestalt, anscblieRend eine groBe stehende 
mit Kopfscbmuck, dahinter drei knieende, alle in Sembah- 
haltung,- die letzteren drei deutlicb als Affen gekennzeicbnet, 
mit Scbwanzen, AffenfiiBen und Affengesicbtern. Der Hinter- 
grund vollkommen aufgelost in Stein- und Baummotive. 
Samtlicbe Gesicbter sind weggescblagen. Nath Kinsbergen 
darstellend: Hanuman, die Hilfe der Gotter anrufend. 

Abb. 112 (Tijdscbrift 1914 p. 442). Vishnu auf Garuila. 
Museum Modjokerto,- Abkunft von Belahan — Penang- 
goengan. Abtlg. Modiokerto. Vishnu sitzt auf einem Lotus- 
kissen, das recbte Bein herunterhangend,- vierarmig, die bei- 
den vorderen Hande natb oben geoffnet im StbooB, in der 
linken Hand die geflugelte Muscbel,- in groBem Ornat mit 
Nimbus und Krone gegen ein grofies Riidtstuck, das oben 
rund abscblieBt. Das Lotuskissen vcird getragen von einem 
Garucla, dem Reittier Vishnu's,- der Korper mensthlicb 
gebildet, halb knieend auf dem linken Knie mit matbtigen 
Flugeln seitlicb und natb oben ausgebreitet, jetzt zum Teil 
abgebrotben,- das Gesicbt mit aufgesperrtem Schnabel,- eine 
macbtige natb hinten aufgeturmte Haarkrone, groBe Ohr- 
ringe, Schlange als Upavita, und zvs'ei Scblangen unter seinen 
FiiBen, die als Vogelklauen geformt sind. Das Vishnubild 
soil ein Portratbild des groBen ostjavanisthen Konigs Air- 
langga sein, der in der ersten Halfte des 11. Jahrhunderts 
regierte und von dessem Grabtempel dies Bild stammt, 
siehe Rouffaer in Not. Bat. Gen. 1909 p. 183 und Krom in 
Tijdsthrift V. B, G. 1914 Teil 46, 5 und 6, 

Abb. 113 (Aufn. With). Bronze R, E. Museum Leiden 
1403, 3281 Kat. p. 72 „Kama, der Gott der Liefae, mit 
einem ovalen Kreis als Aureole hinter dem Kopf und schon 
gearbeitetem Schmuck,- hohe, spitz zulaufende Kopfbedeckung 
mit dreieckigen Auswiicbsen langs des Randes,- Ohrhanger, 
Halssthnur, verzierte Oberarmbander und einfache Puls- 
und Knothelringe. Stehend in Haltung eines Bogenschiitzen 
mit gebogenen Knieen, auf einer Lotusknospe, die aus einem 
viereckigen FuBstiick emporsteigt. Die Hande hielten wahr- 
scheinlich einen Bogen." Hohe 12,8 cm. Patina stumpf und 
matt grau-griin. 

Abb. 114, 115 (Kinsbergen 240, Klisthee aus Ned. Indie 
Oud en Nieu«-, Amsterdam Jahrgang 1918 p. 232 und 234). 
Ganetpa, Vorder- und Riickseite. Auf rundem Sockel mit 
Inscbrift und Totenkopfen ein schwerer sitzender Elefant, 
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vierarmig, links hinten ein Beil, in der linken vorderen Hand 
eine Sdiale, vielleidit einen Totenkopfsdiadei, in den der 
Russel taudit, sehr reidier Sdirautk, das Kleid vollkommen 
ornamentiert/ die Stofcahne abgebrodien. Riidrseite: der 
obere Teil als Ungeheuerkopf gebildet mit dreizackahnlidiem 
Aufbau. Abkunft Dliembe, jetrt bei Boro in der Nahe von 
Blitar,- datiert 1161 C. = 1239 A, D. fiber Ganapati siehe 
G, Rao. I. p. 35 — 67. 

Abb. 116 — 126. Tjandi D jago (audiToempanggenannt), 
Resident Pasoeroehan, Abt. Malang, Distrikt Pakis, bei 
Desa Toempang. 

Datierung: Im Pararaton findet sidi eine Notir, daB der 
Konig Rangga=Wumi 14 Jahre Konig 'x-ar, 1194 Q. starb 
und beigesetzt wurde zu Djadjagu (Verb. Bat. Gen. 1896>,- 
Rangga^Wumi ist identisdi mit Vishnuwardhana, der 1172 
bis 1186 Q regierte,- Djadjagu ist als identisdi mit Djago 
zu eraditen,- der Tempel ist somit in die Mitte des 13. Jahrh. 
zu setzen. 

Aufbau Abb. 116 <Monogr. Taf. 232>, Sud^-estansidit,- 
Plan 11 (Melville 1902 Monogr. Taf. 3>. Aus der Fun= 
damentierung ergibt sith, dafi die unterste Terrasse ur» 
spriinglich in groBerem LImfange geplant war,- die Fun- 
damentierung ist im rud:v:-artigen Teil entsprediend der 
groBeren Belastung starker. Der Tempel besteht aus einem 
langlicben Vierkant, umlaufender Plattform mit Bugel, zu- 
riidtspringendem Mittelsockel und quadratisdiem Haupt* 
tempel mit Sodtel im riidtwartigen Teil des Aufbaus,- je 
zvcei Treppen an der Hauptseite West zur ersten und 
zweiten Terrasse, von dort in nordsiidlicber Riditung rum 
Zellavorbau. Die erste Terrasse besteht aus einem Vier* 
kant 13,95 im Quadrat und einem 9,45 m langen Vorbau, 
der sicb dreimal verscbmalt und z'sar in folgenden Ab- 
messungen; erste Abstufung Sockelbreite 11,79, Lange, bzvr. 
Tiefe4,35 m, zweite verdoppelte Abstufung Breitc 10,47 und 
9,59 bei einer Lange von 1,10 und 1,50 m, dritte Abstufung 
7,67 Breite und 2,50 m Lange, Gesamtlange des unteren 
Sodtels 23,40 bei einer Breite von 13,95 mit Versdima- 
lungen von 1,08, 0,66 0,44, 0,96 m. Die Treppen zum 
Sodtel sind 0,87 breit und 8 Stufen hoch. Die zweite Ter^^ 
rasse mit Bugel am FuB miBt an der Ostseite 10,48 Breite, 
an Nord- und Siidseite 14,84 Lange und verschmalt sicb 
nacb Westen zu zweimal 0,8/ auf 8,/4 vordere Breite, 
das letzte Stuck scbiebt sicb 1,32 nath vorn vor. Die Hohe 
der zvc eiten Terrasse mifit einsdilieBlich Biigel 3,47 m. Die 
aus diesem zweiten Blodcteil sicb ergcbende Terrassenform 
ist komplizierter als die des unteren Sockels und zwar durtb 
die Projektionen an den Nord=, Sud= und Ostseiten und 
durcb den groBen Vorsprung an der Westseite. Diesen ab- 
gerecbnet ergibt sicb als Grundform ein \ ierkant von 9,15 
im Quadrat mit 0,22 m tiefen Vorspriingen von 5,49 m Breite, 
so daB fiir die Seitenteile je 1,83 m ubrigbleibt. An diesen 
Hauptteil scblieBt der Vorbau an mit einer Tiefe von 4,71 
und verscbmalt sicb auf 3,08 in einer Tiefe \on 1,74 m. 


In den freibleibenden 3,04 m breiten Z\c ickeln sind an jeder 
Seite eine Treppe von 13 Stufen, 0,76 m breit eingebaut. 
Die dritte Terrasse ist stark eerfallen,- ihr Hauptteil 
vc'iederbolt die Grundform der zvceiten Terrasse nur in 
kleinerem Unifang,- die voile Breite ist 6,96 mit 4,34 ra 
breiten und 0,31 m tiefen Vorspriingen Vorgebaut ist ein 
2 m defer Vierkant, darin in nordsiidlicber Ricbtung von 
jeder Seite eine 0,65 m breite Treppe mit 7 Stufen. Die 
dritte Terrasse ist 1,68 m hocb. Darauf ruht der eigentlicbe 
Tempel mit einem hohen FuBstiick, der nur nocb einen Vier^ 
kant von 5,62 m Breite darstellt mit 3,46 m langen Vor* 
spriingen, die 0,36 m tief sind. In den vier Vorspriingen 
ist je eine Niscbe eingebaut, die 0,70 m breit und 1,01 m 
tief ist,' anstelle der Niscbe steht an der Westseite eine 
Tur von 0,84 m Breite. Die Hohe des oberen Tempelteiles 
ist unbestimmt, da der ganze Oberbau eingcstiirzt ist. Die 
Niscbe an der Westseite dient als Durcbgang zur Haupt* 
zella,' der Durcbgang besteht aus vier Stufen, anscblieSend 
eine Ervc eiterung, die durcb Doppeltiir abgeschlossen werden 
konnte, dann eine Stufe, die zur Mittelkammer heruntcr* 
fuhrt. Vermutliche Tiirhohe 1,77 m. Die Mittelzella liegt 
7,14 iiber 0 m des Gelandes,- die Mauerdicke des Mantels 
ist verscbieden ; an der Vorderseite 0,80, an den Seiten* 
wanden 0,76, Riickwand 0,72 m, Dacb und Gcvcolbe sind 
eingestiirzt, und zvcar entsprecbend der geringen Starke 
der Riidcwand nach hinten zu. In der Zella, von der nur 
die Siidwand einigermaBen erhalten ist, warcn drei Bild* 
verke aufgestellt, siehe weiter unten. Das iMerkcx urdigste 
aber ist, daB im Boden der Zella zwei runde Locber 
von 0,09 m Durcbmesser sich befinden, deren Tiefe durcb 
Peilung auf 2,80 und 2,96 m festgestellt 'A'urdc, die 
Einvfohner bericbten , daB diese an der Riickseite, unter* 
halb der ersten Terrasse, vco ein Wasserspeier gesessen 
hat, eine gemeinscbaftliche Ausmiindung gehabt hatten,- 
Llrnenlocher, wie in Mitteljava sind hier nicht gefunden. 
Abb. 116 gibt ein gutes Bild des Tempels, und zcxar des 
sudvcestlicben Ecks. unten der langlicb vorgestreckte Sockel 
mit vorderer Plattform und der seitlich angelegten Treppe, 
dann der zweite zuriickspringende Sockel mit den beiden 
Treppen und den groBen Treppenlliigeln, von denen dcr 
siidlicbe verscbwunden ist, dann der dritte kleine Sockel mit 
den seitlicben Treppen und daruber der Rest des Tempel* 
kernes mit der recbteckigen Tur an der Hauptseite. 

Die Profilierung und die damit zusammenhangende 
Ornamentierung mit Reliefserien zeigt gegenuber der mittel* 
javaniscben Formgebung durchgehende Veranderungen. Die 
Prolile haben nicht mehr den bekannten Ablauf mit mach* 
tigem Kyma, groBen Stufen und reinem Halbrund, sondern 
bestehen durcbgehend aus einer kleinteiligen Schicbtung von 
flachera Leistwerk mit eingescbobenem niedrigem und orna* 
mentiertem Ogief (siehe Planzeicbnung 12 aus Rapp 03, 
Tafel 37). Was die Reliefs betrifft, so sind im ganzen vier 
Serien zu unterscbeiden: die erste am Sockel, die zweite 
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jm Bu^cl oberhalb der er;ten I crrassa, die drirre am :;\veiten 
Sodel, die vierte am dritren Sockel and auberdem die grolvn 
senbrediten Paneele des eigentlichen Tcmpelkernes. Die Ge^ 
samtiangc der Reliefs niil't IRQ, 14 m, von denen 158,96 m 
erhalten sind. Die Paneelreihen liegen samtlidi stark ver= 
tiefr und sind durdisdinittlidi niedriger als in IMitreliava, 
eniweder aufjelegt wie bei Reihe 1 oder versenkt wie faei 
3 und 4. Plint und Kronleisten bestehen aus ein^ und aus- 
springenden niedrigen Leisten mit sehr sdimalem Ogief, 
w obei die Profile von oben und unten sidi in umgekehrter 
Reihenfolge deden dabei wird aber auf die Oberbander 
nodimals eine u eiter vorspringende grol'e Platienleiste auD 
gelcgr, deren \’orderkante ornamentiert ist. 

Dekoration: Die Ogiefbanden sind nidit mehr glan, 
sondern — vie sdion im Prambanan — mit Lotusbiatiern 
bededt, die je nadi Ogieflage hangen oder steigen, imnier 
mit der Spitee nadi vorne, die in Mitteljava glanen Kron^ 
leisten sind hier mit B!umen» und Rankenbandern mit 
Ticren darin ornamentiert, die Tiere kommen aber nur 
in grbberen Ab^tandcn vor und stcilen Vogel. Lowen. 
A’idder und atidere Tie. e dar. Bei der eveiten Terrasse 
sind die palmenenartigen Spitalranken tladier ausgeredt, 
phantastisdier bevegt und die Tiere \ oiler und sdiwerer 
als bei der erstcn Reihe. Tiir und Nisdien sind von breitcn 
Spiralrankenbandern \ on unten nach oben aufsteigend ge= 
rahmt, unten mit je einem Tier Liber Tiir und Nisdien 
waren Kala ''Banaspati/^Kopfe angebradit mensdilidi ge= 
bildet mit diden Manden, langen Nageln, Spiralaugen, seit^^ 
lidi Sdilangenkopfen und oben einem Totenl.opf. Das INla- 
kara^Oriiamcnt fehit, die WAsserspeier sind r.idit m der 
Form von Kala=K6pfen, sondern als Widderkopfe gebildet 

Abb 117 <Monogr. Xr, 173/, Treppentlugel, aweite Ter- 
rasse. Die ['reppenflOgel gebcn cm aiisdiaulidies Bild von 
der Llntersdiiedlidikeit in der Oriiamentik und I'ormgebung 
gegenuber Mitteljava. W’ie sdion erwiihnt wurde, verdcn 
die lief cinsdineidenden sdiinaien Treppen durdi stark vor- 
■springende Fltigel gerahnit der Charaktcr eiiies Gelanders ist 
gan: verloren , anstelie eines S^fdrmigen Fliigel'fvg! Abb. 37/ 
steh: ein langlidi vorsroPcnder, vierkantiger Block, der nadi 
unten in einen abvartc laufenden Bogen mit VolutenabsdiluR 
ubergeht, die cordereBlodtlache biegt senkredit um,v obei nur 
die Ficken abgerundet sind. Liber dem Wrsnick und auf 
der k'olure ist ein dreiedtiges IMu-cter ausgesimnnt, das ans 
einem ornamental umgedeuteten I.ovs cnkopf en face besteht. 
Die Aulienseiten sind \ollkommcn mit oniamentalcm Re- 
lief ausgefullt; im zuriiddiegenden Teil cin Lowe mit urn- 
gevandtem Kopf, anschlicfiend damn cine dicke abwarts- 
gehende Ranke, die in der Wlute sicb aufrollt, sidi oben 
gabeit und die freibleibende Grundtiadie ganz mit vielfaitig 
gekrtimmten Sfirossen ausfullt 

Reliefs Im allgenieinen ist vorweg zu bemerken, dal) 
in diesen ostjavanisdien Reliefs die Flclden und Heldinnen 
stets im Gtfolge zalilreicher ( iefahrten und Begleiter — 


Panakawan's und Inga's — ersdieinen und auftreten, sie 
bilden gew isscrmaBen den Chor und \ erdeutlidien die Re- 
flexe der Helden. Diese Wesen sind typiscfi javanisdi und 
kommen durdiweg in der javanisdien Literatur vor, spielen 
auch im Waiangspiel eine grol'e Rolle. Diese Panakawan's 
sind alter als der Djago, in der Literatur treien sie bereits 
im Chatotkatiacraja von Mpoe Panoeloeh, dem Fortsetzer 
des Werkes con \Ipoe Sedah in der zweiten Halite des 
12 Jahrh. auf. Fin weiterer jacanisdier Einflufi ist in den 
Kajon oder Goenoengan, die verschiedentlidi als Trennung 
der Reliefs \csrkommen, festzustellen/ das sind drciedtige 
Stiicke bezw . ..sdiiefe Balken", die der Dalang, der Wa- 
jangspieler, zum Zeidien der Pause aufsetzt, so findet man 
m den Reliefs neben den dreieckigen Ornamenten audi wohl 
ein von oben nadi unten durdilatifendes sdiiefes Band. Die 
niedrige Hohe der Reliefs ist sdiliel'licfi in X'erbindting zu 
setzen mit den Palmblatthandsdiriften , die atidi illustriert 
vorkommen, man kann hier also von einem javanisdien 
Miniaturstil reden Die Erklarimg der Reliefreihen ist nur 
zum kleinen Toil gelungen, besonders sdiwierig dadurdi, 
dal) \ieles zerstori ist, Im allgemeinen ist anzugeben. dal) 
in der vorderen Halftc der ersten Terrasse Fabeln darge- 
gestellt sind, in der dritren Terrasse Szenen aus dem Ard= 
joena-wiwaha und in der zweiten Terrasse vielleidit Be- 
gebenheiten aus dem Ramayana in der Form, wie man es 
im Rama-Kling fnidct. Stil und Quaiitat der einzeinen Re- 
liefs wediseln sogar in denselben Reihen stark. 

Abb. liS con Panataran sielie Seite 152. 

-Abb 1 19, oben Reliefaussdinitt fMonogr Nr.40> aus dem 
Cykkis der ersten Terrasse, Hinterseite Ost,- Hohe 28 cm, 
Gesamtlaiige der Reihe 67,6,S m Unten sieht man das mit 
eingekerbten Lotusblattern belegte Ogief,- das Relief ist ge-- 
rahmi mit einfadien .sdimalen Leisten. Besdireibung con 
links nadi redits: eine Mauer mit einem Tor, evohin eine 
Fran sdireitet, die sidi nadi einer anderen Frau mit ge- 
sdiorenem Kopfe umcc endet. Dann folgt fiber Wolkenorna- 
ment eine strahlende Sonne und ebenfalls auf W'olken zwei 
Personen, die mit einander im Gespradie sind, evieder die 
eine mit gesdiorenem Kopfe, die andere mit holieni Haar- 
knoten, dann folgt ein dreiedtiger Aufsatz, Deutung un- 
bekannt. 

•Abb. 119, unten : Reliefausdinitt (Monogr Nr. 89), voin 
Biigel der zweiten Terrasse, liinterer Teil der Nordseite, 
Hohe 42 cm, Gesamtliinge der Reihe 52,56 m. Besdirei- 
bung v-in links nadi redits. ein stark aufgeloste.s Ornament, 
dann zwei Manner, con denen der eine den aiidern bei dci 
Kellie packt und ihn cc lirgt. Dieser hat in der redhten em- 
porgeliobenen Hand nodi eine Waffc, dann folgt eine Figur, 
die unter einem Baumchen sitzt und sidi mit den Hiinden 
die Ohreii zulialt 

-Abb. 120 rMonogr Nr, 143/. Reliefausschnitr, zweire Ter- 
rasse. Nordostetke und zwar das erste Relief der Nord- 
seire, Ladi 14 cerlaiifend con Nordost nadi Slid Hohe 
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67 cm, ohnc Bander 51 cm, Get.amtlange der Reihe 4(1,10 cm 
Auffallend sind die merkwiirdigeii Ober- und Llnterbander, 
die das Relief umrahmen, obcn ein versdilungenes Ltnien* 
motiv,- das durdilaufende Rankenmoliv ist rersprengt und 
rusammengesetct aus mehreren dreicackahiiiidien Ornamenten 
mit Nebenornamenten, unten ein Band kleiner siutenfor* 
miger Aufbauten mit vertiefter Rille und darauf Ornamenten 
Brandes hat diese beiden Ornamentreihen als eine Andeu^ 
tung von Himmel und Erde gedeutet ,■ das untere bergartige 
Ornament ist der Erdboden, anf dem der Vorgang spielt, 
das obere der wolkige Himmel Bescbreibung von links 
nadi redits; das obere Edt ist beschadigt, eine stehende 
Person im fiirstlichen Ornat mit dem Riidten gegen ein Haus 
gekehrt, in dem an der Vorkante eine andere fi'irstlidie Per- 
son silzt, deren rechtes Bein von dem Bale oder Pendopo 
berunterhangt,- im Gespradi mit einer Frau, die in Sem» 
bah-Haltung kniet. An der linkeu Seite des Hauses slebt 
ein grober W'asserkrug, am Put' des Bale liegen rwci 
stblafende Panakawan's, zwisdien einem folgenden Haus und 
diesem steht eine Frau mit naditem Obcrkorper, die linke 
Hand hoA gehoben Im zweiten Haus wieder zvei Figuren 
und davor zwei sAlafende Diener odcr Krioger 

Abb. 121, Reliefteil von der Siidseite, PaA 25 und ein 
Teil von FaA 23 in RiAtung Ost naA W’est, 1 lobe 4S cm, 
ohne Bander 34cm, Gesamtlange der Reihe 23,20 cm Be* 
sAreibung von links naA reAtsi zvcei stebende Figuren 
vom FaA 23, FaA 25 Htigel mit B.iumpartioen, auf dem 
Gtpfel steht eine vornehme Person, die naA den zwei 
hinaufkletternden kleinen und didtbauAigcii Panakwan s 
niederbliAt,- in dem freibleibenden z,s\idiei ein grolks und 
ein kleines Haus. In der Ebene steht cine vornelime Person 
mit Diadem im GespraA mit einer ihr zugewandien Frau 
in groBem Ornat mit hornformiger I laartraAt und tief 
niederhangender Llpavfta, dahinter zviei zwergartige did\-- 
leibige Panaka\x-an s und in den 'X'olken daruber eine I'lgur 
mit drei Tierkopfen, 

Abb. 122 und 123 (Monogr Nr 201 und 203/ — w ei 
Reliefs vom cigentliAen Tcmpelkern, der die iella 
umsAliebt, die W'ande sind — genial' den Proiektionen 
und der Lage \ on Tiir und Fenster — \ollkonimen durA 
HaAc figurative Ornamentik ubersponnen. Die Relicfbildei 
sind 2,51 m hoA, ohne Bander 2,09 m, und h.iben eine Go* 
samtlange von 15,44 m In den Reliefpancels ist die Hand- 
lung in fortlaufender Reihcnfolge gegeben, .ihnliA \\ ie im 
Panataran <Abb 105, 110;. Die Bil<ler stellen, w ic Biande-- 
siA ausdruAt, ein BuA in I larmomkaforni d.ir, das uber 
Kant aufgesetzt ist, solAc Bi'iAer v. aren in Siam und Kam* 
bodja vor Hinfiiiirung des Ainesisdieii P.ip'ers aligeniein in 
GebrauA, An jeder Seite sind seAs Felder, am besten erlialteii 
sind die an der Siidwestseite, wo noA vier Felder stehen 
Diese stellen vier Vorgange au'. dem K'isbnavana dar und 
zwar den Teil, der Krishna's Abenteuer mit Kalae aw ana und 
I'loetjoekoetKla beliaiulelt Die Vorg.inge smd iin \ ishmi 


Piirana ausftihrlidi erzahlt 'W'll'-on, I lie k islinu Purana, 
5. Band, Kail 23, [i. 505 — 5fa7, London 1540/, soucie — zu 
einer Strophe zusammengefal'i — im 25. Gesange der Ard* 
joena*w iw aha. Die GesAidite ist so: In einer X'ersammlung 
der Vadava's war der Brahmane Gargea impotent ge- 
sAolten Worden, aus RaAe zog er siA an ilie Lifer des 
westiiAen Sees zuriiA, um dorr einen Sotm zu zengen, der 
der SAreAen des Stammes Vadoc werden sollte NaA 12 
jahren erhorte Mah.ides a sein Gchet, mit der Praia seines 
Freundes, des Konigs der y^aw ana s erzeugte er einen 
sAw'.irzen Soini, naniens Kalavaw ana. Als dieser den 1 liroii 
hestiegen lialie, zerteltc er einen Krieg gegen Madoera .in, 
deieii Eiiiweilmer siA in eine von Kiishna gebaute Zita» 
ilelle D« araka fluAteten Als nun Kal.u aw ana Kiislina ei* 
kannte. foigtc er itim naA, K'i'lma alier lodtte ilin lisrig 
in eine ..Spelunke", w ss Nloetis'ekoenda , der Konig der 
MciisAeii, sAlief Dieser liatie einstmals im Kaiiipre zwi- 
sAcn Geinern imd Damonen die letzteren besiegt uiul da- 
fur voii dcii Gotrern zum I.olme einen beneidensw ert iang-- 
dauernden un<l riefen SAlaf erhalten und die Zubilligung 
dal' ileriemge der An storen w urde sofoir \om I'euer 
seines .\ugcs verbraniit werden w urde K.il.u aw ana meinte 
nun im Dunkelii, dal' iler SAlafende Iviislina sei, w eikt ilm 
mit einem herziiatren P ul'tritt zum Kampte und wird daraiil 
diirdi einen Biidi des aufspringendsn Moetjoekoenda zu 
.\sAe \erbrannt. 

-Abb 122 ^Monogr Ni 203/ P'aA 20 von Osl n.idi 
W'est Die Gestalt einer Riesni oder eines Rie.sen , zu 
Boden sturzeiid, das leAte Knie aid die Erde gestutzt 
die linke 1 land uber lieni Kopf ertiolien , um den 1 lals eine 
SAIange, die l laare in Straliiien ins au! die SAulter fal'.end 
und naA oben in grs'l'c Flamnienlireise aufgolost, dariibei 
Fl.tmmeneirnament Dargestellt ist eine I’crson aus dem 
Gefolge des Kaiavawana. vielieidit sein erster Minister 
'Patih/ der in Plamnien \ erbrennend unter dem Blnke des 
Moctioekoeiida niedersturzr .\uffallend ist die Orn.uneniik 
an dor sAweren Kronleiste Dieselbe Szene ist dargestellt 
im I’anataran, .XiA 105, sielie aiiA Kiiisbergen l^hoto 23Z 
254, 271. 

.\bb. 123 ^Monogr Xr 201/ I'adi 15, von Ost nadiW'est 
I'.me Riesengestali sitzend, auf nicdngeni Pager, die reAte 
(land ausgestreikr davor ein dreieckiges Baumoniament 
das Llnterband vi ie in der zvi eiten 1 errassc Idargestcllt ist 
Moetieiekoenda , den Kaiavawana iinv i rantw ortliAervv else 
gewcAt liat und <ier nun s,_ine veihuAende liand gegen 
den later aus^rrei+t Dor Oberteil ist w eggebrodien 

BiUI w er kc V o 111 D i a g o .\bb 124 - 120, Die Bildw erkc 
vom Diago sind zum groBten I eile verstreut im \ erhaltnis 
zu Mittchava hot dei Tempel nur gcringen Rauni tur Bild - 
vverke; dro' m der Hauptkammer und le eins in den Xeben- 
zelias. Im AiisdiiuB an die Reliefs uberrasAt sovi ohl ilir Inid- 
ilbistisAei Cliaiaktei als Are Pormgehung '^lelie weirer 
iimen/ Alili 124 und 12t'^\ionogi Xi 3 und 3i / Sreiieiide 
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maiinliche Gestalt vor Rudistudt mit Nimbus,- reich orna= 
mentierter Huftrod:, der Oberkorper nadtt, dodi festlidi 
gesdimiickt, auffallend die breiten Sdieiben der Obrringe, 
das iiber die Sdiultern faliende sdiwere Sdimudtband mit 
MakarasKopf, die didten Haarflediten dariiber und die reidie 
Ornamentik der Tiara <siehe bes. Abb, 126). Die Hande 
mit den Fladien gegen einander gelegt vor der Brust, unter 
dem linken Arm ein Budi (Kropak) haltend, redits und 
links aufsteigende Lotusranke mit je drei grofien Blattern 
und einer Bliitenknospe. Das Fufistiidt fchlt, im Djago sind 
jedodi drei Fubstiidte gefunden, die wahrsdieinlidi zu den 
Bildw erken der Hauptrella gehorten,- das eine 1,80 m breit 
und 1,50 hodi, pafit zu dem Bilde des AmoghapaCa, das 
hinter dem Tempel liegend aufgefunden wurde. Die beiden 
andercn Fulistiicke, 0,66 breit und 0,50 m tief, gehorten zu 
den Nebenfiguren, die riickvcarts in den Ecken standen 
und auf einer Art Gleitbahn vorgezogen u-erden konnten. 
Diese X^ebenfiguren sind ^^■ahrscheinlich die aufgefundenen 
Statuen von Cvstnatara und Sudhana^Kumara. Letztere 
ist die auf Abb. 124, 126 wiedergegebene Gestalt, Am 
Riickstiick wird sie in einer Nagarl Insdirift als Bharala 
Sudhana Kumara bezeidinet, einer derGefahrten desDhyani- 
Bodhisattva Padmapani <siehe Grunvs-edel Mythologie p. 129 
und 132). Hohe 1,14 m. 

Abb. 125 (Monogr. 2). Seirenansidit. Stehende weiblidie 
Gestalt auf doppeltemLotuskissenmitRuckstiick undNimbus/ 
das Kleid wie in Abb. 124, vierarmig, in der linken hinteren 
Hand ein Dreizack mit kurzem Stil, in der linken vorderen 
ein Wasserkrug mit Sdilangenkopf am Ausgufi, die redite 
vordere mit der Bitlsdinur vor der Brust, die redite hintere 
erhoben. Eine dicke Haarlledite fallt iiber die Sdiulter,- die 
vom Diadem fallenden Bander liegen hinten fladi am Nimbus 
auf. Redits und links am Rudcstiick wieder je ein Lotus, 
aber hoher mit dicken Blattern, je einer Bliite und Knospe. 
Hohe 1,38 m, Die Insdirift am Riickstuck bezeidinet sie alsBharalT 
Bhi/kutl, d, i, die Frau mit „emporgezogenen Augenbrauen",- 
Griinwedel Mythologie, p. 146, 148, 150, derselbe Eth. 
Notizblatt 11, 1899, p. 6-10, Waddell J. R. A. S. 1894 
und Foudier, Etude sur I'icnograhe bouddhique de ITnde, 
Paris 1900. 

Die Bil d-w-erke von Djago umfassen in ihrer Gesamt* 
heit zwei Gruppen: Amoghapaca mit seinen Begleitern und 
die Dhyanibuddha's mit Tara's, die Bilder befinden sidi jetzt 
in den Museen von Weltevreden, Batavia und London, In 
diesenBildwerken, vorallemin ihreni Zusammenhang mit den 
Reliefs, haben vc ir jene sdion friiher erwahnte Verniisdiung 
civaitisdier und buddhistisdier Eleniente vor uns, wobei 
aber der buddhistisdie Charakter, zwar unter der Form 
des spaten Mahayana*Systems, weitaus im Vordergrund 
steht, Auf diesen besorideren neubuddhistisdien EinfluB von 
Indien her, der sidi audi in Werken wie dem Nagarakreta= 
gama widerspiegelt, hat sdion Burnell im Literary u'ork in 
Ja\a, 1876, nur unter Irrung der Zeit hingevi iesen tneu ab= 


gedruckt in Notulen B. G.). Bestatigt wird die Annahme eines 
besonderen Ein.ftusses von Indien her durdi die merk= 
wurdige Formversdiiedenheit der Bildplastiken sowohl zu 
den Reliefs am selben Tempel, als zu den Bildwerken des 
iibrigen Java zu dieser Zeit und auBerdem durdi das Vor= 
kommen der Insdiriften in X^agari an den Nimben, die zu 
jener Zeit in Jav'a ganz selten waren. Insdiriften in dem* 
selben Charakter kommen an den sog. Sieben Pagoden 
bei Madras vor. Wir mitssen hier annehmen, daB diese 
Bildwerke aus Siidindien importiert sind, oder daB diese 
Bildwerke auf buddhistisdie Fliiditlinge, die zu jener Zeit 
von Siidindien nadi Java abvs-anderten, zuriickgehen. 

Ervcahnt sei nodi, daB audi die sdioneFigurdesBodhisattva 
Maiidsdiuijri im Museum fiir Volkerkunde in Berlin 
(leider muBte idi verziditen, eine Afabildung zu bringen), wie 
Rouffaer in einer Beisdirift zum Tjandi Singari p. 99 ff. „De 
herkomst van het Mandjoecri beeld" dargelegt hat, vom 
Djago stammt, nidit, svie Verbeek Inventar p. 275 angibt, 
vom Panataran. Das Werk ist laut Insdirift datiert: 1343 
A, D. Abbildung in Griinvedel, Buddhistisdie Kunst in 
Indien, p. 175, sowie bei Havell, Brandes u. a. 

Literatur zum Tj. Djago ist ausfiihrlidi angegeben in der 
groBen Monographic von Brandes, siehe Literaturverzeidinis. 

Abb. 107, 127 — 132, Tjandi Singas ari <Singosari),Resi* 
denz Pasoeroehan, Abteilung Bangil, Distrikt Kavanglo, 
bei desa Singasari, 

Die Ahnlidikeiten zwisdien Djago und Singasari lassen 
auf ein und dieselbe Bauhutte sdilieBen, nur daB Singasari 
etwas jiinger ist, im Pararaton ist die Rede von einer 
Tempelgriindung aus dem Jahre 1278 A. D.,- redinet man 
hinzu, daB Kartanagara-Civabuddha, derNadifoIgerVishnu* 
Warddhana's von Toemapel im letzten Viertel des 13, Jahr* 
hunderts von Kediri uberfallen wurde und 1292 das Sterbe* 
jahr des Reidies ToemapeUPasoeroean, dem dieser Bau 
angehort, bedeutet, so vtu'rd man als Bauzeit etvca 1278 
bis 1292 A, D, zu redinen haben,- nadi dieser Zeit konzen* 
trierte sidi die Bautatigkeit dann auf Kediri und Madjapahit, 
so daB S. nidit fertig gebaut wurde. 

Abb. 107 (Monogr. Tafel 6). Siidostseite und Plan* 
Zeidinung 13 von L Melville. Der Bau ist orientiert 33 Grad 
abweidieiid von der Westostlinie. Ein Terrassenbau mit 
hod) gelegenem Tempel wie Djago, dodi in der Durdifiihrung 
anders. Ein LInterbau mit vier Anbauten, der sidi als 
Turmbau nadi oben hin auswadist. Der Sockel besteht aus 
einem Vierkant von 6,92 m im Quadrat und einem Vorbau 
von 3,84 m Breite, an den seitlidie Treppen angelegt sind, 
der Sodvel ist niedrig und sehr einfadi profiliert; eine vor* 
springende Bodenplatte als oberer AbsdiluB und anstelle 
der ornamentierten Paneelwiirfel lediglidi sdiarfe Einsdinitte 
und glatte Platten. Auf dem Sockel steht der Vierkant des 
Tempels mit angebauten Fliigeln in der Grundform eines 
griediisdien Kreuzes, der Tenipelkern besteht aus zwei 
Stockwerken bezii-. aus einem sockelartigen hohen LInterbau 
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und einem turmartigen Aufbau, der untere Teil hat wie 
beim Djago oberhalb der Terrasse einen umlaufenden Bugel 
und ein doppeltes Profd, die vier Anbauten ahnein kleinen 
Beitempeln, stehend auf sdieinbar eigener Basis, die aber 
in derselben Hohe liegt wie der Biigel,- ebenso ist das Dadi 
der Anbauten der Kronleiste des Tempelkernes angeglichen. 
Der obereTempelteil mit doppeltem, reidi abgestuftem Protil, 
bohen Mittelfladien mit Mittelbandu’erk und je einer recbt^ 
w'inkligen Nische an jeder Seite. Die Kronleiste ist eugleirh 
Dadibasis,' das Dadi ist zu erganzen aus drei horizontalen 
Banden und einer Mittelbekronung, die in einem fladien 
Flacon, wie sie chinesisdie Tempelbauten baubg zeigen, 
endet, die Dacbsilhouette merkwiirdig bizarr ausgesagt. Die 
Ornamentierung des Tempels ist unvollendet, iiberall treten 
die sch-«-eren ubergroBen Steine, die fiir ornamentale Durcb» 
arbeit bestimmt vraren, aus den Wanden heraus, nur das 
Dadi, die obere Kronleiste, ein Teil der Kisdienunirahmung 
und die obeien Kalakopfe sind ornamentiert, so dafi man 
sdiliefien kann, dafi mit der Ornamentierung am Dadi be= 
gonnen wurde unddiesedann nadi unten zu fortgesetzt werden 
sollte. Die Nisdientiiren sind umrahmt von einem Orna» 
mentband, bestehend aus von unten nadi oben ansteigenden, 
rekalzitranten Spiralranken, die Fullsteine der Nisdien sind 
unfertig. Die Oberbander der Leisten zeigen jenes eigen= 
artige Sdilingmotiv wie in Diago, das sidi als ostjavanisdie 
Linie bezeidinen laBt, zugleidi kommen bier kleine Guir^ 
landen mit einander zugekehrten Tieren darin vor. 

Abb. 128 und 129. Qfaer den Ttiren der Aufienzellas und 
iiber den Nisdien des oberenStodtwerks sitzt jeeiiiBanaspati* 
Kalakopf,- die Kopfe in der unteren Reihe sind unorna* 
mentiert <Abb. 128), d. h. nidit fertig und nur in ihrer kubisdi* 
plastisdien Grundform angelegt,- die in der oberen Reihe 
aber sind ganz durdi linearesDetailwerk aufgelost <Abb. 129). 
Der Kopf ist wesentlidi versdiieden von den Kalakopfen 
Mitteljavas. eine didte Nase, groBe hervortretende Augen 
mit Spirallinien, ein breit geoffneter Mund mit StoBzahnen, 
bockerartigen Aufsatzen an den Badtenknodien, in der 
zackigen Krone ein Totenkopf, seitlidi des Gesidites je eine 
fleisdiig dicke Hand mit spitzen Nageln und Sdilangciikopfen 
dariiber. Vergl. den Kopf R. E. Mus. Leiden Nr. 3017, ab» 
gebildet Katalog V, p. -14. Das Wort Banaspati bedeutet 
eigentlidi „Herr das Waldes^', und wie ein groBer Baum 
die Andadit auf sidi lenkt, und als Wohnung eines Wald* 
geistcs angeseben wird, so erhielt audi Banaspati den Sinn 
von Sdiutzgeist oder Busdigeist. Die urspriinglidie Form 
der Darstellung ist die eines Lowen, wie meistens in 
Mitteljava — dann audi als Tiger,- bier fast mensdilidi 
aufgefaBt. 

Inneres: An jeder Seite belmdet sidi eine Seitenzella 
mit einem kleinen Gang. Die Zella an der Hauptseite dient 
als Durdigang zur Hauptkammer, die, wie auf Plan la er* 
siditlidi ist, nidit genau in der Tempeladise liegt. An der 
Hauptseite aufierdem nodi zwei kleinere Nisdien. Der Boden 


der Hauptzclla besteht aus Backsteinen und liegt in der* 
selben Hobe wie der Boden des Vestibiils. Das Gewolbe 
besteht aus 14 Abstufungen, und ist mit einem groBen Stein 
ohne Spannung abgededit, in dem ein triditerformiges Lodi 
eingesdinitten ist, das in eine obere Aussparung ausmundet, 
die wiederum mit 7 Gewolbestufen abgededit ist und dariiber 
nodimals einen kleineren Raum tragt,- ob und wo dieser 
oberste Raum Otfnungen nadi auBen besaB, ist nidit bekannt, 
auf alle Falle bestand der Hauptzwedr wohl darin, das 
Gewolbe zu entlasten (vergl. Tjandi Bima, Plan 9). Das 
Auffallende ist, daB der Tjandi Mendoet in derselben Hohe 
eingestiirzt ist wie der Singasari, was nidit moglidi geu esen 
ware, wenn das Dadi massiv konstruiert gewesen ware. 

Abb. 127, 130 — 132, Der Haupttempel von Singasari bot 
dieMoglidikeit zum Aufstellen von 6Bildwerken (siehe Plan),- 
die Anzabl der von S stammenden Bilder ist aber wesentlidi 
grofier, da nodi andere Tempel zu diesem Komplex ge* 
horten. Sie bilden jetzt den Hauptsdiatz des Leidener Mu* 
seums: Durga Nr, 1622, Qiva als Nandi' 9 vara Nr, 1624, 
Qiva als Mahakala Nr. 1628, Qiva als Bhairava Nr. 1680, 
Brahma Nr. 1582, Nandi Nr, 1682, Prajnaparamita Nr, 1587, 
samtlidi der Serie 1403. 

Abb, 127 (Monogr. Tafel 32), Kopffragment eines Qiva 
als Wabaguru, der Kopf wurde auf der ersten Terrasse von 
Singasari gefunden und gehort wahrsdieinlidi zu dem kopf* 
losen Fragment in der siidlidien AuBenzella Sdinurrbart 
und Backenbart in runde Stralmen und uellige Rillen um* 
stilisiert, die kurze Nase besdiadigt, ebenso die Ohren,- die 
Augen halb gesdilossen. Auf der Stirn drei unsidier ge* 
zogene Linien und in der Mine zwei kleine Kreise, die 
Haare fallen in fladien Strahnen seitlidi heruiiter bis zum 
Bart. Der Oberteil ist zerstSrt. Llnter der Form als Bhatara 
Guru, der hodiste Lehrer, wird (^iva dargestellt als alter 
dicker Mann mit Knebel* und Sdinurrbart, in stehender 
Haltung mit zwei Armen, seine Attribute sind Dreizack, 
Gebctsdinur, Wasserkrug und Fliegenwedel. Als soldier 
kommt er nodi heute im javanisdien Wajang vor, eine 
besoiidere Rolle spielt er im altjavanisdien Gedidit Sumana* 
santaka, siehe Juynboll Katalog p. 9, dort audi weiterc 
Literaturangaben, 

Abb. 130 — 132 (Aufnahme With). Durga, vermutlidi 
von der Nordzella von Singasari, R. E. Museum Leiden 
Nr. 1622, Katalog p 15, , .stehend auf dem knieenden Biiffcl 
(Mahiza), dessen Sdiwanz ihre unterste redite Hand festhalt, 
wahrend die unterste linke das gekrauselte Kopfhaar des 
Asura greift. In heftiger Bewegung. Die hinterste Hand des 
vordern linken Armes halt einen kleinen runden Schild, 
Der groBte Teil der Hinterplatte und zwei rechte sowie 
zwei linke LInterarme sind verloren gegangen. In ihrer 
Kopfbedeckung der Sdiadel mit dem Halbniond darunter 
Ferner tragt sie Oberarmbander, Pulsringe und eine Sdilange 
als Giirtel, deren Kopf links und deren Sdiwanz redits herab* 
hangt, ein Brustbaiid und Baucbband mit zwei herab* 
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haiijeinlen Zipfelii <Jopj)olte Knocficlrinse und FuBsdimudv. 
Das Muster dcs Sarimg besteht aiis aditblairrigen Lotiis^ 
bitinien in Rniiton, die aiicb auf den Briisieii \orkommen. 
Der Asura ist ganr iiaAt und hat keine Otirhanjer, ^ohl 
.ibcr Obcraniibander , Pals- and Knodielringe und eine 
Halskene Sein Baudi isr setir did;. ' Hohe 1,75 m 

Abb 13S, 139 stammt ebenfalls voin Snigasdri, sietie 
vi-eiter unten 

Literarur Braudes Monogi apliie. sielie im Literature 
verceidinis. Photo O D 906- 69S, 727 742, 745— 773 a, 
^ 23 , 1176 - 1192 

Abb. 133 -'Aiifnahme With/ Lnile knieende Begleitligui 
ernes Civa als Guru, R. 1: Ma.seum Leiden Nr 1625, 
Katalog p 1 1 ,,Ein kleincr dienender Brahmanc. bartlos 
mil gefalteten Handen, halb hoA'end , nur bekleidei mit einem 
Gurtel und einem \ orn herabhangenden Kleidthen mit Halse 
kctte und mit plan gestridienen und auf dem Sdieitel ge^ 
kimpften Haaren. \’on sdi\sai;ein Stein Llngaran " Ge» 
samt^Hohc 135 cm. im Stil den Bildwerkcn des Haupt= 
rcmpels \oii Singasari \er\\andt 

Abb 134 ^Aufnahnie W’irli/ R L Museum Leiden Xr 
1403, IS‘^19, Karalog p 16 ,,Durga, in den Handen rechts- 
der Sdfiwanr des Biiffels, der selb^t. w ic der Asura und der 
Teil derGottin bis zu denKii'en fehlr Fernem derDreirahn 
das Schvferr und der Disktis, links die Muschel das Streitbeil, 
der Bogen und in der unter.sten linken Hand start der Haare 
des .Asura der Kris Diese Hand uihi auf (iem Sdienkel 
Mit Halskette, Oberannbandern und Pulsringen. Hinter dem 
Kopf die Aureole Abw eidiende Datstellung " Hohe 3b cm 

Abb. 135 ''-Autnahme W’ith/. R E Musetim Leiden Xr. 
1403. 15 S 6 , Katalog i) 36 ..Bliikuti, Amogliapaca's Cakr’ 
mit adit Armen, in halb knicender Haltung, auf zweiLeidien 
sitzend Das lechteBem emporgezogen Sie siizr auf einem 
Thron, desson Hiitrernlane natii oben in einen gesthw enkten 
Bogen endet Der upaw fta in Form eines Xaga Urn den 
Kopf ein Diadem und um den Hals cine Sohnur, beide eon 
Mensdieii^diadeln DieHande tragen die foigenden Attribute 
redits eon oben ab F.lefantenhaken , auf (lessen Spitze die 
eangkha steht, ein Dreizahn, em Sdiw ert und ein Pfeil, 
links die W'urgsdimii und ein Bogeii, vtalirend die dritte 
\ on oben ab die zee eite Leidie an den Haaren festhlilt und 
die uiuei\- mit deni Rud.eii aut dein linken Bein rulit und 
einen Sdiadel tragr In der Stirn ein besdiadigtcs drmes Auge 
Hinter dem Ksspt die Aiirsesle Die Arme mit doppelten 
Oberarmbandern und einfadien Pulsringcn, Audi an den 
Kiiodieln tragt die Fi.gur Hinge. Ails <1, ni Malan.gsdien oder 
Bestiki " } lv.she z/ em 

A.bb Ijo ^Kiii-.bergen 213/ earn Kcsidenzliaus Kediri 
''\ erbeek z22/ mit 1S2 anderen Bddeeerkeii im Jalire lb.S7 
nadi dem Museum Bataeia 'Xr 229/ geliradit 'Kiiisbcrgen 
211 235/ Suzende nianulidie kie-talt m Buddliahaltung 

aut niCflngem Soikel mit .digerumi. te u Liken .4ine Lotus, 
hei-kidt mit k k Midisk line , (l-Te-n >auni sdirag irb.-r (lie 


Brust lautf, die linke Hand geoffnet im Schob, die redite 
auf dem Knie Die ubliiLen SiJionheitszeicben wie Llriia, 
Haarsdiopf und die langen Ohren fehlen , das Haar ist 
glair und nidit gelodet, auffallig breit und maditig sind die 
Schiiltern, e'ergi, die von Anaradhapura, Cevlon, stammende 
Gautama^Gestalt (Abb. Flavell, a. Tafel 3/. 

Abb 137 (Aiifnahme \(4th> Bronze, R, E. Aluseimi 
Leiden Xr 1630,36 Katalog p 108 ..Tara ">, mit uber- 
einander gesrfilagenen Beinen auf ovaiem, bronzenen Lotus^ 
kissen mit langlich viereckigem bronzenem Ful'stiick mit 
hervorragenden Randern gegen eine a jour gearbeitete 
Rudtenlehne mit ovaler Aureole und Flammenrand. Die 
.Attribute der adit Hande sind, oben redits begiiinend: der 
* ajra auf einem langen didten Stab, ein emporgehobenes 
Sifiw ert tkliaglga), der sehr lange Elefantenhaken (angkutea) 
und der doppelte waira Links oben, der Dreizadt mit 
langem Stil, der a jour gearbeitete cakra, die Keiile (gada) 
und der Fangstridt 'paca/ In der Stirn die urua, reidi er» 
zierrer Kopfschmudt mit Ausi^ tidisen auf dem Diadem, Ohr= 
hanger, Halskette, breiter Alanncr^upawi'ta, verzierte Ober« 
armbaiider und einfadie Pulsringe " Hcihe 21 cm. 

Abb. 1 38, 1 39, Prajuaparamiia, verinutlidi \on Ruine 3 
NonSingasaristammend, R.E. Museum Leiden Xr.l403, 1587, 
Kat p. 33 34 ,,Pr. die \ollendete AVeisheit, die Mutter des 
■Adibuddha. Mit gekreuzten Beinen in der diamantenen Pose 
sitzend. Haltung der Hande: Dharmacakramiidra. Auf dem 
Lotus oberhalb der linken Sidiulter das Biidi Praiuaparamita. 
Auf der Stirn die LIri.ia. Sitzend auf einem Lotuskissen, 
aut \ieredtigcm Fulistiid; mit plattcm Simswerk, gegen eine 
I linterplatte, die wie ein sarazenisdier Bogen gearbeitet ist. 
Links der Figur kommt ein Lotusstengel hervor, der sidi 
um den linken Arm sdilangelt. Resident Malang." Als 
A'erfasser der Prairiaparamita, der ans „ienseitige Lifer ge^ 
langten Weisheit," gilt der grolle Xkigariuna, der Griinder 
des Mahavtina-Buddhismus. (Griinwedel Myth. p. 32, 46, 
J 30 > Die Benenniing dieses W'erkes als Pr. ist Pleyte zu 
verdanken. Es gehdrt etwa derselben Zeit und Sdiule an 
\cie das der Mitre des !4. Jabrbunderts entstamniende Bild 
des MaudsdiiK ri, uml ist aiso iunger als die Werke des 
Haupttempels von Siiigasari (vergl. Rouffaer/. Havell sdireibt 
liber das Stiiik. ,,Eine \\ underbare Darstellung jener hohen 
Ideen und w iirdig als eine der hodisten geistigen Sdi5p= 
fungen aller Kunst zu geiten , sitzend auf dem Lotusthron, 
de,n S>nibol \on Reinbeit und gottlidier Geburt. In der 
Pose eines Jogini — ihr Gesidit hat den iinausspredilidien 
Ausdrud; himmlidier Gnade, vHe die Madonnen Giovanni 
Bellinis - Prauiaparamita als die Gemahlin des Adibuddlia 
vi urde angesebeii als die Alutter des LIniversums, 

Abb. 140-141. Beide. Werke stammen aus einer von 
den bislier bebandelten Tempein weicabgelegenen Gegend, 
namlidi son Wesrjas a, vio sidi uohl unter Beziebungen mit 
Ostidsa das P a d j a ja ra n * R ei di gebiklet iiatte, das von 
oa, 1100 lz2t) bv'zss 15/5 A f) bestaml Hauptsitz 
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dieses Reiches war Batoe-Toelis bei Btiitenrorg, wo rahU 
reicbe Ruinen gefunden sind, siehe Briiinund I, p. 57 f, 
Veth p. 52ft., Sdieltema 11 Kapitel, Encyklopadie 111, 
p. 135, 167, Pleyte, Her Daghet 5 6, p. 428ff. „Uir Seen- 
da's vortijd", Rapp. 1914, p 68 'Verbeek 66;, Ijitjapar 
Garoet, Rapp. 14, Nr. 193, <Verbeek 65/ Soekaradja. 
Rapp. 14, Nr. 91 (V'erbeek 51) Preaiiger, Bandong, Rapp. 13 
p. 78 Nagara 'iX'angi. Abb. Kinsbergen 4 afel 4 S ^Sinaia, 
16 (Sisipan) 36, 40 <Preanger, Bandong) 61 — 68 CCheribon- 
Telaga) O. D., 1394 — 1498 {Preanger, Banien, Biiitenzorg, 
Tiirebon). 

Abb. 140 {Kinsbergen 8/. Sitzende Pigiir aus einer 
Gruppe \on 6 Bildcrn gefunden auf dem Gipfel des Pasir 
Sinaia westlich \on Buitenzorg Brumund, p. 6 d. Xr. 1 
,,Sitzende Haltung wie Buddha, beide Hande gegen den 
Leib mit einer Lotnsknospe,- die Oberarmbander als Schlange, 
drei Pulsbander, zwei Leibbiinder mit Schleii'e, kein Kraus ^ 
haar und keine langen Ohren, dcr Kopf war abge.sdilagon ■ 

4 FuB hoch". Moepermanns gibt in Rapp. 13, p 74 als ge-- 
nauere Provenienz Goeningh Tiiboddas, Residenr Buiren^ 
zorg. Land Tiampea an. Ein ganz alinlidies Stiidi ohne 
Kopf und ohne Armbiinder, Kinsbgrgcn Tafel 4, Rapp, 14. 
Nr. d3. 

.\bb. 141 {Kinsbergen D). Knieendc mannliche Gestalt 
unbestimmter Bedeutuitg. Die linke Hand vor der Brust, 
zwei gekreuzte Ketten von Totenkopfeit und urn den Leib 
eitien Giirtel/ an iedem Ohr ein kleiner 1 oienkopf, zwei 
Edszahne wie ein Rakzasai, die Augen niedergesdila.i'en, 
breite Nase und anscheinend ein Schtiurrbart, Bruiniind be= 
zeidinet das Sttidt als soendasdie oder nialaiisdie Type 
<p, 68 und FuBnote p, 69/. Fr beriAtet, dal' ein Hii'ge-- 
borener, der die Nase besAadigte, irrsiiniig v\ urde und sidi 
aufhangte and daB ein Huropaer, der die .Xrntc absdilug. 
kurz daraiif starb,- Rapp 13, p 74 

Abb. 142 (Kinsbergen 238, Photo O. D. 939/ \'oni Ke- 
diri^Residenzhaus ins Museum Batavia Nr, 25o gebratht, Her-- 
kunftTjandi Rimbi. Res Soerabava, .Abtg Djonibang,Distrikt 
Bareng,- Rapp. 07, p IL5. Rapp 10, p. 42 Photo O O 
939,944, 1291 1300, 1341—13.87. Darstelleiid 1 lari Hara 

d. i. Civ a und X'ishiui in einer Gestalt. Stchend mit Nim-- 
bus gegen ein groBes Rudisludt, mit vier .\rnten, in der 
hinteren rcAteii Hand einen niiisAcbrtigen Gegeristand vor 
einem zackigeii gestielten Blatt haltend, hnks hinten auf dent 
ausgestredtren zzeigehiiger ein Kleiner Flammenberg .diercAte 
vordere Hand mit BetsAnur vor der Brust die linke auf 
cine kaittige Keule gestutzt Der RoA ist ornamenticrt w ie 
in .Xbb, 130 LlberreiAer SAmiKk zweifaAe Oberaim- 
bander, dreifaAe Pulsriiige, Gurtelbaiider . tiefhangendes 
Llpavita, atif den SAiiltern Makara^Kopfe v\ ie bei Abb 129. 
reiAe Zierate an der Krone uinl Diadem ReAts tind links 
von der Mittelhgur ic eine stehende vieibliAe I'igur, 
ilie Hande vor dent Leil), die reAte mit Lottisknospi. in 
der rediten 1 lami, beide mit Nintlnrs vvolil die beklen (re 


iiiahlinen Rukmini' und Satyabhania darsteilend. Am RiiA^ 
stuA aufsteigende Lotusblaner mit Lotusknospen in mehr^ 
faAen Ranken, auf dem Nimbus die Hnden der Kronzierate. 
AhnliAe Darsicllungen im Museum Batavia Nr 104 a 
'O I), 941), 256a ^O. D 940, mid 257 {O. D. 938), 
letztere besonders sAon,. die Frauen sAiagstehend {siehe 
Krom TijdsAritf 1912, p 470fr, ile Bcelden van Ti Rimbi, 
Havell a. p. 74 Tafel 26, Dow son p 117) 

.-\bb 143 '’Kinsbergen 250) Riickseite eines der Rak* 
'asa's, Tempelvv aAter , v om Panataran, datiert 1322 
A D Fine maAtige .stehende Gestalt, die reAte Hand 
auf Keule gestutzt mit einem breiren 1 laariibervv nrf, 
diAer SAlange als Llpavita, dcr Rock um den Leib ge^ 
gurter mit zw ei ilnken Knoten und seitlidi abfallemlen 
Bamkrn unlcn leliefierte Darstellting vv ohl einer 1 ierfabel 
ein stehendev Rind, darauf ein Ciiameleon, rinkwarts Berg=> 
und Baunivzenerie. ReAls neben der I'igur ein Lotusbiindel 
Siehe Rapp 03, p 23 .Xotulen B Ci 1893, p 76 

.■\bb 144 {Kinsbergen 223). Kediri, jetzt Museum Ba- 
tav ia sitzende mamiHAe Gestalt in Biiddhahaltung auf 
doppeltem Lotuskissen gegen Rinkstuil, mit Nimbus, beide 
Hande geott'nct aut den Kniecn, in der linken I land eine 
klcine Lotuskiiospe, Baudiband und gewdhnliAer Zierat, 
\’oi iitutiiAaltereDarstellung untcr mitt eiiav aids Aem HintluB. 

.-\bi>, 145 ''Kinsbergen 222/. Kedin letzt Museum Ba^ 
tavia <\’erbeek 522/ I riniurti sitzend auf cinfaAcm i'ulX 
gestell mit abgei underen Ed.en ohne Lotus Das RiiAstudx 
nur bis in Kopfhohe leidieiul Die i lainle wie bei 144, sein 
einfaAer Schmud%, der mittlero Kojif tragt einen holien Kroii- 
auFatz uber dem Diadem Izin alinliAcs Stutk doA pto- 
vinzieller, einen Brahma liarstelleii'l von Padoesan. datiert 
1303, ietzt Museum Modjokerto Nr. 65 und 06 Photo 
O 1) 1738, vergl Kinsbergen 1 afel 223 227 

Abb. 14o {Photo O. 1) 130o, ,\ed. |nd. I, p 103/ 
Badjang Ratoe {\’erlieck +n2/ Distrikt Madiaagceng, .-\b-- 
teilung Diombang. Ein Tor aus B.tdvsteinen mit pvrainidalem 
Turin, das einzige Monument Ostjavas, ilesscn Dadi er-- 
halten ist. Der l orban ist 16 m hoA cm sehr sAmaler 
und sehr holier L.ingang, der Mirtelteil dev unteren Ge- 
bau'lekernes mit Mittelband, doA niAr timlaufend und veit= 
liA le eine Nisdie, der DaAansatz v erhaltnismal'ig vv eit 
vorstoBend, das DaA selbst bestcht aus v ielfaAen allmah.^ 
lidi vcriungteii w agereAten .\bstutungen , aiinliA wie bei 
Abb 147, Die ansAlielvnde M.uier ist zerstorr \'crgleiAe 
den leitipcl von Baiigkal 'Plioto O D. 12/9- 82 1388 — 93/ 
und das Tor von Diedoeng 'O D !2a7--75/ siehe Krom 
in Rapp. 13 und in Ned Indie |ahrgang i91o, 1 left 3 
.\bb 147 ^Kinsbergen 243/ .XrAitekturdetail des fiandi 
Pa|)oli , Ostiava, etw a aus dent .\nfang 'io' 14 Jahrh 
Ein kleines 1 empelniodcll im Stil d.cr spatcren ostjav .tnisAen 
lenipv'l Der untere I empeikern aut hoheni glarten SoAel 
nut vierevkigeii Nisdien .in ledei Scit. die \\ .hide voll- 
kontmen aiifgek'st duidi nuiii't.iA vor mnl zin uikspringen 
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des Leisttterk und Minelband. Ober den Nischen je ein 
Banaspatikopf mit Handen und' ornamentaler Llmrahmung 
<vergl Abb. 129). Das Dacfi turmartig in drei sidi ver* 
Jungenden , immer niedriger werdenden Abstufungen mit 
sehr sdiweren und Mittelantefixen und tief eingerogenem 
Kern, in den Ornamenten ist rum Teil das Banaspati= 
Motiv nodi erkennbar. Die Bekronung besteht aus einem 
flaconartigen glattem Aufsatr, der oben gesdiveeift ist und 
unten eine Reihe Lotusbiatter mit rwei Reihen kfeiner Redit- 
ecke darauf tragt <vergl. das Llnterband, Abb. 120. 121), 
als Fulistiidt des Aufsatres dient eine sdimale Platte, die 
den drei unteren Etagen ahnelt, uobei aber die Antefixe 
ganr in die Breite gerogen sind. Gesamtansidit Kinsbergen, 
Tafel 244. 

Abb. 148 {Aufn. With). R. E. Museum Leiden Nr. 1403, 
1763, Kat. p. 14. „Arddhanan', Vereinigung in einem Korper 
v'on Civa mit seiner Gemahlin Parwatl. Die mannlidie 
Halfte an der rediten, die vi'eiblidie an <ler linken Seite. 
Stehend auf einem runden Lotuskissen, mit Hinterplatte 
und Aureole. Vier Arme: in der hintern linken Hand der 
Riegenwedel, in der rediten die Gebetsdinur. Die vordere 
linke Hand geoffnet und langs des Korpers mit der Fladie 
nadi auBen herabhangend. Der vordere redite Arm be.= 
sdiadigt. Mit rwei Halssdiniiren, Upauita, Brust* und 
Baudiband, Oberarm* und Knodielringen." Hohe 73 cm. 

Abb. 149 (Kinsbergen 233). Kediri, stehende vierarmige 
Gestalt, Provenienz unbekannt. 

Abb. 150<Aufn. With). R E. Museum Leiden Nr 1-403, 
2798, Kat. p. 15. „LIma (Parwati), die Gemahlin von Qiva 
als Mahadewa, in stehender Haltung mit vier Armen. In den 
zwei vorderen Handen eine konisdie Lotusblume unter den 
Brusten, in den beiden hinteren Handen Gebetsdinur mit 
Rosette (redits) und der Fliegenwedel (links). Hinter dem 
Kopf eine Aureole mit Strahlen. Die Kopfbedeckung mit 
emporvrehenden Sdileifen," 2u bemerken ist hier der urn 
die ganze Gestalt herumlaufende wellige Strahlenkranz, ein 
typisdies Merkmal des Madjapahit Stiles. 

Abb 151 (Aufn With). R. E. Museum Leiden Nr. 1403, 
3151, Kat. p.6. „(J)ivaalsMahadevra, mit vier Armen, stehend 
auf einem Lotuskissen gegen ein oben etwas rund endendes 
Rudsenstiick. In den emporgehobenen hintern Handen redits 
die Gebetsdinur, links der Fliegenwedel, in den vor dem 
Korper aufeinander gelegten vordern Handen einen unbe» 
stimmbaren Gegenstand (Lotus?) haltend. Die sdiarf her= 
vortretenden Ornamente bestehen aus : Ohrhangeni, doppelten 
Armbandern und Pulsringen, Knodielringen mit grofien 
platten Stiicken vorn auf dem Full, Halsring, Brustsdimuck, 
Baudibandern und zur Seite des Korpers gegen das Rucken= 
stuck aufsteigenden slendang^Enden. Die ganze Figur ist 
von gegen das Rudtenstuck ausgehauenen Strahlen (?) urn* 
geben. Das Antlitz und die Coiffure etvias besdiadigt, 
sonst aber gut konserviert. Eiemlidi gut gearbeitet, Mad= 
japahit^Typus. WIingi (Blitar)," Hohe 70 cm. 


Abb 152 (Kinsbergen 227). Kediri, jetzt Museum Ba= 
tavia. Stehende Gestalt gegen Rudtstuck, vierhandig, redits 
Fliegen wedel , links anscheinend ein Lotus,- die beiden 
unteren Hande vor dem Leib,- hinter den Ohren sehr reicher 
Kettensdiffludc, der vom Diadem herabfallt. Redits und links 
je eine Vase mit Lotus. Am FuBstiick eine Insdiriff, datiert 
1413 A, D. , vergl. Kinsbergen, Tafel 83, Pekalongam. 

Abb. 153 (Kinsbergen 226). Kediri, jetzt Museum Ba= 
tavia, sitzende manniiche Gestalt auf doppeltem Lotus^ 
kissen,- vierarmig, die beiden vorderen Hande im Scholl mit 
einer Lotusknospe, in der hinteren linken Hand der Fliegen* 
wedel, in der rediten ein nidit naher zu bestimmender 
Gegenstand. Das oben spitz zulaufende Rudcstiick ist an 
den Ecken kantig gebrochen. Die Enden der Diadembander 
liegen auf dem Nimbus. Der reiche Sdimudt wie gew6hn=’ 
lich mit Baudiband und Upavita. Das Gesicit zeigt deut= 
lich den spateren ostjavanisdien Typus der Madjapahit^ 
Zeit. 

Abb. 154 (Photo O. D 1318). Kopffragment, jetzt 
Museum Batavia Nr. 312. Javanischer Gesichtstypus, groBe 
ornamentale Fliigel seitlidi des Kopfes,- im Ohr merkwurdig 
groBe buchsenartige Anhanger,- Wajangtypus. Vergl. Kopf 
von Sisipan Wesrjava, Abb. Kinsbergen, Tafel 16, 

Abb. 155 (Photo O. D. 1323), Kopf eines Buddha \'on 
Ran'apoeloe, jetzt Museum Batavia Nr. 234. Ohne Urna 
mit sehr hohem Haarsdiopf und einem Knauf darauf,- Nase 
und der obere Teil des Nimbus zerstort, anscheinend unter 
siamesischem EinfluB. Siehe Krom, Rapp. 1912, zu Tafel 10. 

Abb. 156—157 (Aufn. With). R. E, Museum Leiden 
Nr. 1403, 3288 Kat. p, 27. „G6tterbild, oberhalb der Knie be-=> 
schadigt, stehend, mit hoher, schon verzierter Kopfbedeckung 
und reich gekleidet und verziert mit einfachen Oberarmringen 
und verzierten dreifachen Pulsringen. Die linke Hand auf 
der rechten, die geschlossen und vor der Brust emporge* 
hoben ist. Angeblich von Bali stammend." Hohe 63cm. 
Vergl. ein ganz ahnlidies Stuck im Museum Zw'olle, Holland, 
Abb, XTd. Ind., 2. Jahrg., p. 378. 

Abb. 158 (Aufn. With). Bronze R. E. Museum Leiden 
Kr. 1403, 2843, Kat., p 72, „Kartikeya oder Skanda ist der 
Sohn (jliv'as und Parwatis, oder nach einer anderen Legende 
von G>va allein, der Gott des Krieges und derFiihrer der 
himmlischen Heerscharen, auf dem Pfau sitzend, mit empor^ 
gezogenem linken Bein, in den Handen von hinten nach 
vorn. rechts in der dritten ein Dolch, in der vierten der 
Diskus und in der fiinften eine kleine Keule, wahrend die 
sechste oder untere mit der Flache nach vorn emporgehoben 
ist. Links ist die obere abgebrochen, die zw'eite undeutlich 
die dritte tragt einen kleinen runden Schild, die vierte einen 
Vogel ('), die filnfte eine kleine Keule und die sechste 
Hand ist mit der Flache nach vorn gestreckt. Auf einem 
ovalen Kissen, das auf einem langlich viereckigen FuBstijdc 
ruht. Statt eines Upavclta gehen von der Mitte der Hals” 
kette zwei diinne Schniire nach unten und langs der rechten 
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Seite nadi hinten. Das redite Bein mit einem Band, an 
dem ein Sdielldien hangt. Der Pfau ist hier von der Seite 
gesehen. Der Gott bekleidet mit einem kurzen Tudi, das 
oberhalb der Knie endet." Patina hart und glatt, braun= 
sdiwarz. Hohe 14 cm. 

Abb. 159 <Aufn. With). Bronze, R. E. Museum Leiden. 
Gott oder Heiliger gegen einen Sembojabaum stehend, auf 
sedisseitigera Fulistiidt. Mit vier Armen, von denen der redite 


hintere abgebrodien ist. Die beiden vorderen Hande halten 
vor der Brust einen undeutlidien Gegenstand. Auf dem Kopf 
eine knopfformig endende Miitze,- mit Halskette, LIpavita, 
Hiiftrock mit seitlidi je drei knotenartigen Verdickungen. 

Abb. 160. Tierplastik/ zwei liegende Ferkel oder Hunde, 
vonBadung, Bali stammend, jetzt Kollekiion Dr. G. Krause, 
Haag=Soerabaja. Lange 30 cm. (Klisdiee Ned. Ind., Jahr» 
gang 2, p. 271.) 
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